Pahaksi merkitty : Ideologiakriittinen analyysi pahoista eläimistä 70-luvun yhdysvaltalaisessa kauhuelokuvassa by Rönnqvist, Katariina
PAHAKSI MERKITTY



































































! 2.1 Käsitteiden määrittely................................................................................7
3 AIKAISEMPI TUTKIMUS.............................................................9
! 3.1 Eläimet ja elokuva.......................................................................................9
! 3.2 Elokuvan ja yhteiskunnan suhde Yhdysvalloissa 1970–1979.............12
! 3.3 Kauhuelokuva..............................................................................................14
! 3.4 Pahat eläimet elokuvassa..........................................................................16
4 TEOREETTINEN VIITEKEHYS..................................................20
! 4.1 Representaatio...........................................................................................20
! 4.2 Richard Dyer: Tyyppi ja stereotyyppi.....................................................22
! 4.3 Stuart Hall: Toiseus.....................................................................................23
! 4.4 Pahuuden määrittely..................................................................................25
! 4.5 Käsitys eläimestä........................................................................................28
5 MENETELMÄ.................................................................................31
! 5.1 Elokuvan ideologiakriittinen lähiluku ja teemoittelu...........................31
! 5.2 Menetelmän käyttö tässä tutkimuksessa...............................................33
! 5.3 Käsitys todellisuudesta..............................................................................34
! 5.4 Luotettavuuden arviointi...........................................................................37
6 AINEISTO........................................................................................39
! 6.1 Aineiston rajaus...........................................................................................39
! 6.2 Aineiston perusjoukko ja analysoitavien elokuvien valinta.................41
! 6.3 Analysoitavat elokuvat...............................................................................44
7 PAHOJEN ELÄINTEN REPRESENTAATIOT............................46
! 7.1 Absoluuttinen pahuus -kategoria............................................................46
! ! 7.1.1 Elokuva: Jaws..............................................................................48
! 7.2 Koulutus-kategoria.....................................................................................51
! ! 7.2.1 Elokuva: Willard..........................................................................52
! 7.3 Yliluonnollinen voima -kategoria.............................................................58
! ! 7.3.1 Elokuva: Devil Dog: The Hound of Hell................................60
! 7.4 Häirintä-kategoria......................................................................................66
! ! 7.4.1 Elokuva: Squirm..........................................................................67
! 7.5 Ympäristötuho-kategoria..........................................................................73
! ! 7.5.1 Elokuva: Piranha.......................................................................75





! 8.5 Katarsis ja eskapismi................................................................................94
9 TULOKSET JA JOHTOPÄÄTÖKSET.........................................95
! Taulukko 2. Yhteiskunnalliset ja kulttuurilliset kipupisteet viidessä 
! analyysielokuvassa............................................................................................95







! 3 Devil Dog: The Hound of Hell.....................................................................5
! 4 Squirm...............................................................................................................7
! 5 Piranha...............................................................................................................9
! 6 Taulukko 1. Eläinkauhu Yhdysvalloissa vuosina 1970–1979....................11
1 JOHDANTO
Mega Shark vs Giant Octopus -elokuvassa (Jack Perez, 2009) on kohtaus, jossa hai 
ponnistaa meren syvyyksistä hurjaan loikkaan ja nappaa lentävän matkustajakoneen 
suuhunsa. Yhdessä koneen kanssa hai putoaa takaisin mereen. Kohtaus on hulvaton. 
Pilvisessä säässä lentävät amerikkalaisturistit ovat tuttua materiaalia Hollywood-
elokuvia katsoneelle, mutta lentokoneen ikkunasta nähtävä jättihai yllättää 
paatuneemmankin katsojan. Kohtauksen voi katsoa esimerkiksi YouTubessa, jossa videon 
otsikko arvuuttelee liekö kyseessä elokuvahistorian paras kohtaus (linkki 1). Video on 
kerännyt yli kaksi miljoonaa katsojaa, joten ainakin siinä on jotakin kiinnostavaa.
Lentokoneita syövä hai oli niin järjetön ajatus, että päätin selvittää, oliko kyse vain 
elokuvallisesta kuriositeetista vai laajemmasta elokuvailmiöstä. Perezin elokuvan on 
tuottanut yhtiö nimeltä The Asylum, jonka teoksia ovat myös elokuvat kuten Mega 
Shark vs Crocosaurus (Christopher Ray, 2010) ja 2-Headed Shark Attack (Ray, 2012). 
Jättimäiset eläimet taistelemassa toisiaan vastaan ja tuhoamassa ihmisiä oli selkeästi 
ajankohtainen ja laajempikin elokuvailmiö. Terrorisoivat jättieläimet eivät kuitenkaan 
rajaudu vain The Asylumin tuotteisiin. Ajauduin jättihain seurasta elokuvasarjan ääreen, 
jonka kantava ajatus on esittää joka elokuvassa erilainen ihmisiä syövä eläinhahmo. 
Verenhimoisina vaanivia eläimiä ovat muun muassa käärmeet ja tiikerit, mutta myös 
simpanssit, kalmarit ja tietysti valkohait. Maneater-sarjaksi ytimekkäästi nimettyjä 
elokuvia on tuottanut RHI Entertainment vuodesta 2007 alkaen.
Miksi verenhimoisia eläimiä esittäviä elokuvia oli tarjolla tällainen määrä? Yhteinen tekijä 
The Asylumin elokuville ja Maneater-sarjalle oli se, että ne eivät ole saaneet 
elokuvateatterilevitystä. Ne ovat saaneet ensi-iltansa televisiossa tai DVD-julkaisuna. 
Yleensä suoraan videolevitykseen päätyvät menestyselokuvien vähemmän 
menestyksekkäät jatko-osat tai niiden vanavedessä tehdyt rahastuselokuvat [rip-off]. 
Mitä nämä elokuvat sitten haluavat matkia? Minkälaisen elokuvan suosiosta ne haluavat 
ammentaa katsojakuntansa ja tulonsa?
Elokuvahistorian tunnetuimpia pahoja eläimiä ovat Alfred Hitchcockin linnut (The Birds, 
1963) ja Steven Spielbergin valkohai (Jaws, 1975), mutta nämä elokuvat on tehty jo 
nelisenkymmentä vuotta sitten. Voisivatko ne silti olla nykyilmiön takana? Asko Alasen 
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mukaan ennen The Birds -elokuvaa pahat eläimet olivat elokuvissa enemmän poikkeus 
kuin sääntö, eikä Hitchcockin teoskaan aiheuttanut niiden suurta esiinmarssia (1985, 
149). Vasta 1970-luvulla alkoi varsinainen pahojen eläinten buumi elokuvassa (ibid.). 
Villitys oli varsinkin Yhdysvalloissa todellinen: pahat eläimet valtasivat valkokankaat jo 
vuosikymmenen alussa, mutta varsinkin Jaws ja sen menestys saivat katsojat ja 
elokuvantekijät vaatimaan lisää eläinkauhua. Näyttäisi siltä, että 1970-luvun 
menestyksekäs pahojen eläinten esiinmarssi on ainakin yksi syy The Asylumin elokuvien 
ja Maneater-sarjan kaltaisille teoksille. Vanhaa ideaa lämmitetään uudestaan ja genren 
ystäviä muistetaan.
Pahat eläinhahmot elokuvassa alkoivat kiinnostaa itseäni kahdesta syystä. Ensinnäkin 
olen elokuvaharrastaja, mutta esiin tullut genre oli minulle melko tuntematon. Halusin 
ottaa siitä selvää. Toisekseen eläimet ovat elokuvatutkimuksessa vielä vähälle jäänyt 
tutkimuskohde. Erityisen vähälle huomiolle, Lassien ja Bambin varjoon, tuntuvat jääneen 
elokuvien pahat eläimet. Halusin ymmärtää tämän päivän eläinkauhua ilmiönä, mutta 
sitäkin enemmän kiinnostuin ilmiön juurista eli 1970-luvun eläinkauhusta. Kiinnostavinta 
on tutkia elokuvan kuvastoja alkuperäisimmillään ja silloin, kun tietty ilmiö syntyy 
ensimmäistä kertaa tai voimakkaimpana. Tästä syystä päädyin tutkimaan nykyelokuvan 
sijaan alkuperäisiä pahoja eläimiä, lentokoneen tuhonneen hain esi-isiä ja malleja.
Tässä tutkimuksessa tarkastelen pahoja eläinhahmoja yhdysvaltalaisessa elokuvassa 
vuosina 1970–1979 eli luontokauhun kulta-aikaa. Pahat eläimet esiintyvät lähes 
poikkeuksetta nimenomaan kauhugenressä, joten sen piiriin rajaan tutkimuksenikin. 
Mutta miksi eläinten tutkiminen on relevanttia? Lähtökohtani on eläinsuojelullinen. 
Ihminen käyttää eläimiä hyödyksi monella tapaa ja usein tämä hyötykäyttö koituu 
eläimille haitaksi. Ihmisen vahingoittavat teot eivät ainoastaan rajaudu eläinten elinpiirin 
tuhoamiseen tai lajikannan harventamiseen, vaan ihmisen toiminnan vaikutukset voivat 
syntyä epäsuoremmin.
Yksi tällainen epäsuora keino on elokuvat ja niiden tarjoamat kuvat eläimistä. Jotta 
voisimme puuttua eläinten hyötykäytön haitallisuuteen, tulee meidän ensin ymmärtää 
yhteiskunnan ja eläinten välistä suhdetta. Siihen elokuva on hyvä tutkimuskohde. 
Elokuvat sekä heijastavat yhteiskuntamme arvoja, että rakentavat niitä. Niiden tavassa 
esittää ja rajata on kyse vallasta. Elokuvan avulla voidaan tehokkaasti vaikuttaa ihmisen 
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tapaan mieltää maailma. En näe, että katsoja ottaisi elokuvasta suoraan mallia siihen, 
mitä sen esittämistä kohteista pitäisi ajatella. Näen kuitenkin, että elokuvan sisällöt ovat 
merkityksellisiä ja niillä on todistusvoimaa. Tuttu sanonta kuuluu, että kuva valehtelee 
enemmän kuin tuhat sanaa. Elokuva valehtelee vieläkin enemmän. Tästä syystä on 
mielenkiintoista pureutua elokuvan tapaan esittää eläimiä.
Ihminen rakentaa usein itse eroa ihmisten ja eläinten välille. Tämä tapahtuu huolimatta 
siitä, että monet itseni mukaan lukien näkevät, että ihminen on vain yksi eläinlaji muiden 
joukossa (ks. esim. Bekoff 2004, 78). Ihminen tekee eroa eläimiin mieltämällä ne joksikin 
muuksi mitä ihmiset ovat. Tätä eroa rakennetaan myös elokuvissa esimerkiksi 
asettamalla ihminen hyväksi ja eläin pahaksi. Pahaksi ja viholliseksi asettaminen tuottaa 
eroa meidän ja muiden välille. Tällaisella erottelulla on seurauksia, minkä takia eläinkuvia 
tulee analysoida: millaisena me ihmiset näemme eläimen ja miksi?
Tutkimuksessani keskityn eläinhahmoista nimenomaan pahoihin eläimiin. Pahuus on 
kiinnostava tutkimuskohde, koska siihen liittyy vahvasti kysymys vallasta. Kuka 
määrittelee, mikä on pahaa? Miksi joku asetetaan pahaksi? Pahuus liittyy myös 
yhteiskuntaan. Yhteiskunnan peloista ja asenteista voidaan tehdä johtopäätöksiä sen 
mukaan, kuka sen hetkisessä yhteiskunnassa asetetaan pahaksi. Mitä yhteiskunnasta 
kertoo se, jos eläin asetetaan pahaksi elokuvassa?
Seuraavassa luvussa käyn läpi tutkimustehtäväni ja -asetelmani. Luvussa 3 käsittelen 
elokuvallista eläintä koskevaa aiempaa tutkimusta sekä Yhdysvaltojen yhteiskunnallista 
tilannetta 1970-luvulla yleisesti ja kauhuelokuvan genreä erityisesti. Nostan esille 
havaintoja, joita elokuvien pahoista eläimistä on tehty aiemmin. Neljännessä luvussa 
esittelen teoreettisen viitekehykseni, johon keskeisimmin vaikuttavat representaation 
käsite, Richard Dyerin ajatus stereotyypistä ja Stuart Hallin käsitys toiseudesta. Lisäksi 
määrittelen pahuuden siinä mielessä, kun sen tutkimuksessani ymmärrän ja avaan 
tutkimuksen eläinsuojelullista näkökulmaa. Luvussa 5 esittelen tutkimusmenetelmäni ja 
pohdin siihen liittyviä luotettavuuskysymyksiä. Aineistoani käyn tarkemmin läpi luvussa 
6. Analyysiluvuissa 7 ja 8 pureudun tutkimuskysymysteni avulla pahojen eläinten 
representaatioihin ja niiden käytön motivaatioihin. Lopuksi vedän yhteen tutkimukseni 
tulokset ja suuntaan katseen oman tutkimukseni yli tulevaan.
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2 TUTKIMUSASETELMA
Tutkin pahoja eläimiä elokuvassa. Näen, että paha eläin on kuitenkin paradoksi, koska 
eläimet ihmistä lukuun ottamatta toimivat evolutiivisen periaatteen mukaan. 
Evolutiivisesti ei ole oikeaa tai väärää, eikä hyvää tai pahaa. On lajille ja yksilölle 
hyödyllistä tai epähyödyllistä toimintaa (ks. Telkänranta 2008). Pahuus ei ole luonnollinen 
osa eläinten maailmaa tällä tavalla nähtynä. Jos pahaa eläintä ei reaalimaailmassa voi olla, 
mutta elokuvassa sellaisia on hyvinkin paljon, eivät elokuvan eläinkuvat voi viitata 
todellisuuteen. Jos eläinhahmot näissä elokuvissa eivät esitä itseään lajinsa edustajina, 
mitä ne esittävät? Tästä muodostuvat tutkimuskysymykseni:
1. Mitä pahat eläimet representoivat 1970-luvun yhdysvaltalaisessa elokuvassa?
2. Miksi juuri eläin esitetään pahana?
Tutkin eläinkauhun kulta-aikaa, joka rajautuu yhdysvaltoihin ja 1970-luvulle. Tällä 
perusteella teen myös tutkimukseni aika- ja maarajauksen. Koska tutkin yhdysvaltalaisia 
elokuvia, käsitys pahuudesta rajautuu länsimaisen dualistisen mallin mukaiseksi. 
Huomioin, että esimerkiksi Aasian kulttuurit tunnistavat hyvinkin erilaisia pahuuden 
muotoja verrattuna länsimaiseen, mutta ne rajautuvat tutkmukseni ulkopuolelle. Pahuus 
liittyy työhöni määrittävänä tekijänä: se toimii yleisnimityksenä asemalle, johon muut 
eläimet kuin ihminen asetetaan eläinkauhussa. Pahuus ei siis toimi yksinkertaisena 
oletuksena maailmasta, vaan avattavana käsitteenä, lähtökohtana tarkemmalle 
analyysille. Pahuus on hyvin laaja ja monitulkintainen termi, joten määrittelen luvussa 4.4 
sen siten kun sen tässä tutkimuksessa ymmärrän.
Tutkin eläinten representaatiota osittain Randy Malamudin esittämä huomio 
lähtökohtanani. Malamudin mukaan suhteessa eläimeen, olemme yleensä 
kiinnostuneimpia itsestämme: kun katsomme eläintä näemme itsemme (2010, 8). Koska 
paha eläin ei esitä itseään, se esittää jotakin itsensä ulkopuolelta. Tutkin, mitä näemme 
itsestämme ja yhteiskunnastamme katsoessamme pahaa eläintä. Tutkimalla ihmisen 
rakentamia kuvia eläimestä saadaan oletettavasti enemmän tietoa ihmisestä ja 
yhteiskunnasta elokuvan takana, kuin eläimestä itsestään. Vaikka tutkimukseni 
ankkuroituu elokuvatutkimukseen, se liikkuu myös yhteiskuntatutkimuksen kentällä.
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Koska tutkin pahoja eläinhahmoja, oletan niiden edustavan jotakin negatiivisena nähtyä 
yhteiskunnan puolta. Tarkoitukseni on selvittää, mitä pelkoja ja minkälaista kritiikkiä 
eläimet ja eläinelokuvat saattavat representoida. Tunnistan, että representaatiot voivat 
olla tekijöiden tiedostamia, mutta myös heidän tiedostamattomiaan heijastumia 
ympäröivästä yhteiskunnasta. Jotta voin analysoida eläinkuvia tästä näkökulmasta, tulee 
minun selvittää ensin minkälainen oli Yhdysvaltojen yhteiskunnallinen ja kulttuurinen 
tilanne 1970-luvulla. Miten se suhteutui aikansa elokuviin? Tätä käsittelen luvussa 3.2.
En tyydy analysoimaan eläimiä pelkästään vertauskuvana jollekin itsensä ulkopuoliselle. 
Representaatioiden lisäksi tutkin sitä, miksi juuri eläin asettuu pahaksi 1970-luvun 
Yhdysvalloissa. Miksi elokuvailmiön keskiössä on eläin? Näkökulmani on darwinistinen: 
en näe esimerkiksi kreationistien tapaan ihmisen olevan Jumalan kuva, erillinen muista 
eläimistä. Näen, että ihminen, homo sapiens, on vain yksi eläinlaji muiden joukossa, tasa-
arvoinen muiden lajien kanssa. Miellän ihmisen eroavan muista eläinlajeista siinä, että 
ihminen toimii moraalisen periaatteen mukaan. En kuitenkaan näe eron olevan 
sellainen, jonka mukaan ihmisen voisi mieltää joksikin muuksi, kuin yhdeksi eläinlajiksi. 
Monet tutkimukset ovat osoittaneet, että eläimet kokevat muun muassa surua, iloa ja 
nautintoa (ks. esim. Masson & McCarthy 1995). Uusimmat tutkimukset ovat jopa 
haastaneet käsityksen siitä, että vain ihmisellä on moraali (ks. esim. Bekoff 2004). 
Ihmisen erottaminen muista lajeista ja asettaminen erityiseksi on kyseenalaista jo 
pelkästään edellä esiteltyjen ihmisen ja muiden eläinten välisten yhtäläisyyksien takia. 
Eron teon oikeutus ja keinot tulee nostaa keskusteltavaksi. Tutkimuksellani pyrin 
osallistumaan tähän keskusteluun.
Tunnistan, että eläimistä on olemassa myös positiivisia representaatioita 
yhdysvaltalaisessa elokuvassa. Rajaan positiiviset kuvaukset kuitenkin tämän 
tutkimuksen ulkopuolelle, koska pahoja eläimiä ei esitetä positiivisessa valossa. Se, mikä 
on eläimen asema ja miten se mielletään vaihtelee kulttuuripiireittäin. Rajaukseni takia 
tutkin vain Yhdysvaltojen kulttuurista suhtautumista eläimeen.
Pyrin vastaamaan tutkimuskysymyksiini sekä tutkimuskirjallisuuden että elokuvien 
analysoinnin kautta. Tutkimukseni paikantuu kriittisen kulttuurintutkimuksen ja 
ekokriittisen elokuvatutkimuksen piiriin. Analysoin pahojen eläinten representaatioita 
kauhuelokuvassa ideologiakriittisen lähiluvun ja teemoittelun avulla. Ideologiakriittisessä 
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analyysissä tutkitaan elokuvan ilmentämiä yhteiskunnallisia roolimalleja ja suhteita 
(Bacon 2010b). Kun puhutaan representaatioista ja niiden vallasta, voidaan pohtia myös, 
miten representaatiot vaikuttavat katsojiin. Rajaan vaikutuksen kuitenkin tutkimukseni 
ulkopuolelle, koska analysoin tekstejä enkä niiden vastaanottoa.
Aineistoni koostuu viidestä pitkästä fiktioelokuvasta, jotka ovat saaneet elokuvateatteri- 
tai televisioensi-iltansa 1970-luvulla. Keskityn tutkimuksessani elokuvan lajityypeistä 
kauhuun, koska pahat eläimet esiintyvät nimenomaan tässä genressä. Tarkennan 
kauhuelokuvasta eläin- ja olentokauhuun. Tutkin elokuvia, joissa esiintyy pääasiallisena 
uhkana ihmisille tai yhteiskunnalle yksi tai useampi paha eläin ja elokuva keskittyy 
purkamaan kyseisen uhkan. Paha eläin on tavallaan yksi elokuvan päähenkilöistä. Eläimen 
tulee olla jotain olemassa olevaa lajia eli esimerkiksi lumimiehet rajautuvat aineistoni 
ulkopuolelle. Analysoitavaksi valitsemani elokuvat ovat poimintoja ja esimerkkejä 
laajemmasta pahoja eläimiä esittävästä elokuva-aineiston perusjoukosta (ks. taulukko 1, 
liite 6). Analyysielokuvani ovat: 1. Jaws, 2. Willard, 3. Devil Dog: The Hound of Hell, 4. Squirm 
ja 5. Piranha. Luvussa 6.3 esittelen näitä elokuvia tarkemmin.
Viiden elokuvan aineistolla en vielä voi yleistää havaintojani kaikenkattaviksi. Voin tehdä 
yleisiä linjavetoja pahuuden ja eläinten käytöstä vertauskuvana sekä esittää tärkeitä 
kysymyksiä. Havaintoni ja analyysini lisäävät ymmärrystä vielä vähälle tutkimukselle 
jääneestä aiheesta. Todellisuuskäsitykseni on konstruktionistinen, koska en analysoi sitä 
mistä elokuvat suoraan kertovat, vaan sitä miten ne siitä kertovat ja millaista 
todellisuutta kerrontatapa tuottaa. Näen, että todellisuus on sosiaalisesti rakennettu. 
Tietokäsitykseni mukaan tekstit eli tutkimuksessani elokuvat eivät vain kuvaa 
todellisuutta, vaan myös tuottavat sitä (ks. esim. Ojajärvi & Valtonen 2012).
Kun pohditaan ihmisen suhdetta muihin eläimiin ja tapaa kohdella niitä, olisi helppoa 
ajatella banaalisti, että ihminen on eläimistä pahin. Tämä on toki totta, kun miettii 
esimerkiksi ihmisen aiheuttamaa tuhoa itsensä lisäksi muille eläimille. Tuhoa syntyy 
liikakalastuksen, vesistöjen saastuttamisen ja tehoteurastamoiden kautta. Ihminen 
aiheuttaa tuhoa elinympäristölleen ja -ehdoilleen. Tutkimassani 1970-luvun 
kauhuelokuvassa ihmisen pahuus on jo oletus. Luonnon kostaessa elokuvat toteavat 
ihmisen olevan järjestään syyllinen kaikkeen (Tudor 1989, 62). Tutkijan, joka asemoituu 
luonnon ystäväksi, olisikin helppo omaksua protektionistinen näkökanta, josta käsin 
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eläimet näyttäytyvät viattomina ja ihmiset demonisina. Pyrin välttämään tätä polaarista 
näkökulmaa ja puolueettomasti tarkastelemaan elokuvia ja niiden representaatioita, 
sekä positiivisia että negatiivisia kuvauksia.
Esimerkiksi Markus Bennemann on tutkinut eläimiä, jotka saalistavat, puolustautuvat tai 
pääsevät eroon kilpailijoistaan niin viileän laskelmallisilla, tahallisilla ja harkituilla 
keinoilla, että hän on alkanut kutsua eläimiä murhaajiksi. Bennemann tosin näkee, ettei 
eläimiä voi vaatia vastuuseen teoistaan, koska ne eivät ihmisten tavoin ainakaan 
tiettävästi erota hyvää pahasta. (Bennemann 2011, 8.) On kiinnostavaa, että eläimen voi 
nähdä olevan paha. Omassa tutkimuksessani lähtökohtani kuitenkin on, että eläin ei voi 
olla paha, koska eläimillä ei ole moraalikoodistoa.
2.1 Käsitteiden määrittely
Termi ‘eläin’ tai ‘eläimet’ on nähty liian pelkistävänä tapana viitata kaikkiin muihin 
eläinlajeihin kuin ihmiseen. Yksinkertaistava termi niputtaa yhteen hyvinkin erilaisia 
eläinlajeja ja vie huomion pois niiden yksilöllisistä eroista. Termi kuvaa ainoastaan 
ihmisen suhdetta muihin eläinlajeihin. (Malamud 2010, 2; ks. myös Derrida 2008, 31–35.) 
Englanninkielisessä tutkimuksessa onkin suositeltavampaa käyttää termin eläin [animal] 
sijaan muotoa non-human animal eli NA (esim. Martinelli 2012b). Non-human animal 
kääntyy heikosti suomen kielelle, joten kielenkäytöllisistä syistä pitäydyn termeissä 
eläin/eläimet sekä ‘muut eläimet’. Pyrin kuitenkin tarkentamaan kirjoitukseni tiettyyn 
eläinlajiin aina kun mahdollista sekä välttämään eläinlajit niputtavaa asennetta.
Eläinlajin perusteella tapahtuvan syrjinnän [speciesism] olen kääntänyt muotoon lajismi. 
Termiä käyttää ainakin tiede.fi-sivusto. Lajismi on verrattavissa esimerkiksi rasismiin (ks. 
Ryder 1998). Vaikka miellän muiden eläinten käyttäytyvän evolutiivisen periaatteen 
mukaan, tunnistan että ne ovat tiedostavia ja tuntevia yksilöitä. Esimerkiksi Marc Bekoff 
on painottanut eläimen mieltämistä yksilönä (2004, 74).
Osa aineistoelokuvieni perusjoukosta on tuotettu Hollywoodin studiosysteemin sisällä. 
Studiosysteemillä tarkoitan samaa kuin Hollywood-elokuvalla eli tässä tutkimuksessa 
kaupallista elokuvaa, jossa on yleensä helppo, lineaarinen ja kronologinen juonirakenne. 
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Suurin osa eläinkauhusta on kuitenkin tehty studiosysteemin ulkopuolella ja on niin 
sanottua halpatuotantoa eli B-elokuvaa. B-eläinkauhussa käytetään yleensä samanlaista 
juonirakennetta kuin Hollywood-elokuvassakin, joten niiden analysoiminen samalla 
menetelmällä on mahdollista ja mielekästä. Yksittäisistä elokuvista käytän niiden 
englanninkielistä alkuperäisnimeä. Osalle elokuvista on vakiintunut suomenkielinen 
nimikin, mutta yhtenäisen linjan takia en käytä niitä tässä tutkimuksessa. Kaikki 
elokuvadialogin sitaatit ja elokuvien mainoslauseet ovat omia suomennoksiani.
Käytän myös seuraavia termejä, jotka määrittelen ohessa niin kuin ne tutkimuksessani 
ymmärrän:
- Antropomorfismi eli ihmisen kaltaiseksi tehty eläin.
- Blockbuster eli elokuva, joka menestyy lippukassoilla muun muassa kohdennetun 
markkinoinnin, suuren budjetin ja laajan kohderyhmänsä avulla.
- Diegeettinen ja ei-diegeettinen eli elokuvan tarinamaailman sisäinen ja ulkoinen, vain 
katsojan tiedostama.
- Eko-dystopia ja eko-paranoija eli luontoon ja sen hyvinvoinnin vaarantumiseen liittyvä 
levottomuus, epäluulo ja lopulta ainakin osittainen tuhoutuminen.
- Ekokritisismi [eco-cinecriticism/green film criticism] eli ekokriittinen tai ‘vihreä’ 
elokuvatutkimus, jossa keskitytään esimerkiksi elokuvien ympäristöteemoihin, -
vaikutuksiin, eläimiin ja luontoon.
- Eläin-ihmishybridi eli ihmisen ja jonkun muun lajisen eläimen yhteensulautuma.
- Floppi eli yllättävän huonosti menestynyt elokuva, epäonnistuu tuottamaan lipputuloja.
- Genre eli elokuvan lajityyppi, esimerkiksi kauhuelokuva.
- Gore eli graafinen väkivalta tai eksplisiittisesti kuvattu väkivaltainen teko.
- Hirviöelokuva [monster movie/creature film] eli kauhuelokuva, jossa pääasiallisen uhkan 
tuottaa paha eläinhahmo, jolla voi olla myös yliluonnollisia tai antropomorfisia piirteitä.
- Konservatiivinen eli vanhoillinen ja liberaalinen eli vapaamielinen.
- Rahastuselokuva [rip-off] eli menestynyttä elokuvaa matkiva ja jopa kopioiva teos.
- Representaatio eli laajempaa joukkoa edustava esitys, sopimuksenvarainen (ks. luku 4.1).
- Protagonisti ja antagonisti eli elokuvan usein hyväksi miellettävä päähahmo ja hänen 
‘paha’ vastavoimansa.
- Topos eli yksittäisestä elokuvasta yleisesti käytetyksi levinnyt tapa mieltää jokin asia.




3.1 Eläimet ja elokuva
Vaikka ekokritisismi on levinnyt elokuvatutkimukseen, ekokriittiset tekstit käsittelevät 
yleensä vain elokuvia, jotka ovat aiheiltaan ympäristökeskeisiä tai esittelevät ympäristön 
ja sen puolesta puhuvat positiivisessa valossa (Ivakhiv 2008, 1; Alaimo 2001, 279). 
Ekokriittisen elokuva-analyysin helmasynti onkin kiitellä positiivisesti luontoon 
suhtautuvia elokuvia ja moittia asenteellisesti niitä negatiivisessa valossa esittäviä 
(Ivakhiv 2008, 6–7).
Adrian Ivakhiv näkee, että 2000-luvulla luonnon ja elokuvan suhdetta on tutkittu 
aiempaa kattavammin (2008, 1). David Ingramin teos Green Screen: Environmentalism and 
Hollywood cinema (2000) on ekokriittinen perusteos ympäristöaatteiden ja Hollywoodin 
suhteesta. Ympäristöstä elokuvaeläimiin fokuksensa on tarkentanut Jonathan Burt 
(Animals in Film, 2002). Burt tutkii, miten eläimen visuaalinen esitystapa vaikuttaa 
ihmisten asenteisiin suhteessa eläimiin, miten eläimen kuva on saavuttanut visuaalisen 
voimansa ja miksi visuaalisen materiaalin ja etiikan suhteesta on tullut tärkeä. Burtin 
teos käsittelee populaaria elokuvaa. Elokuvaeläimiä ja luontoa on tutkittu myös 
suhteessa kokeelliseen elokuvaan (esim. Scott MacDonald 2001), dokumenttielokuvaan 
(esim. Gregg Mitman 1999; Derek Bousé 2000) ja animaatioihin (esim. Ralph H. Lutts 
1992).
Eläimen ja elokuvan suhteen tutkiminen on tuore ja nouseva ekokriittisen elokuva-
analyysin suunta. Stacy Alaimon mukaan hirviöelokuvilla on yllättävän suuri merkitys, 
koska ne käsittelevät sekä politiikkaa että vihreää filosofiaa ja niillä on globaali yleisö 
(2001, 279–280). Toisin sanoen niiden esittämillä kuvastoilla voi olla maailmanlaajuinen 
kulttuurillinen potenssi. Ekokritisismi on kuitenkin pitkälti jättänyt hirviöelokuvat 
huomioimatta, ja keskittynyt ympäristöä positiivisesti kuvaaviin teksteihin (ibid.). 
Tutkimukselleni löytyy kentältä tyhjiö täytettäväksi, vaikka Alaimon huomion jälkeen 
myös hirviöelokuvia on alettu käsitellä kriittisesti (ks. esim. Simpson 2010). 
Burtin mukaan laajemman yhteiskunnallisen näkökulman sijaan eläinhahmoa käsitellään 
elokuvatutkimuksessa usein vain joko yhteydessä animaatioelokuviin tai 
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antropomorfismiin. Tästä johtuu, että elokuvaeläimet nähdään pitkälti vertauskuvallisina. 
(2002, 11, 17.) Tutkimuksissa keskitytään enemmän siihen, minkä metaforina eläimet 
toimivat, kuin itse eläimiin. Vähäinen tutkimus on Burtin mielestä ristiriidassa siihen 
nähden, että eläinten merkitys ja määrä visuaalisessa kulttuurissa on suuri (ibid., 17). 
Tutkimukseni lähtöoletus pahan eläimen paradoksaalisuudesta johtaa tutkimaan eläimiä 
metaforana. Se jatkaa Burtin esille tuomaa vertauskuvallisuuden painottamista eläimen 
ja elokuvan suhteen tutkimisessa. Täydennän kuitenkin metaforallista analyysiä kysymällä 
myös, miksi juuri eläin esitetään pahana? Näin laajennan näkökulmaa perinteisestä 
representaatioanalyysistä myös sen ulkopuolelle, mahdollisiin muihin selityksiin pahan 
eläimen käytölle elokuvassa. Tutkimusaineistoni myös poikkeaa perinteisesti tutkituista, 
Burtin mainitsemista eläinelokuvan lajityypeistä.
Miksi eläinten representaatioilla on merkitystä? Miksi niitä pitäisi tutkia, vaikka elokuvia 
laajemmin tarkasteltaessa eläinelokuvat ovat vähemmistö? Nähdäkseni kysymys on 
vallasta. Eläimet eivät voi valita elokuvaroolejaan tai vaikuttaa tapaan, jolla ne 
representoidaan. Ne ovat elokuvaesityksissä täysin meidän armoillamme: elokuva on 
ihmisten tekemä teos inhimillisestä näkökulmasta rajattuna. Ingramin mukaan 
Hollywoodilta odotetut elokuvien lajityypit eli genret ja estetiikka ovat ristiriidassa 
sellaisen realismin ja ympäristöystävällisen esitystavan kanssa, joka voisi välittää eläinten 
tarinat parhaiten, aidosti ja informatiivisesti (2000; Malamud 2010, 14 mukaan). 
Hollywoodissa taloudelliset seikat vaikuttavat esitystapoihin vahvasti (Malamud 2010, 
14) ja suhteessa eläinten esittämiseen, raha ratkaisee. Eläimistä tulee editoituja ja 
kehystettyjä hyödykkeitä, joiden olemus on jollain tapaa myös vähentynyt (ibid., 20). 
Ihminen käyttää valtaansa siihen, miten eläin esitetään ja miten se nähdään 
kulttuurisesti. Tämän takia eläinten representaatioita on tärkeä avata.
Randy Malamud (2010) antaa kaksi syytä lisää, miksi eläinten representaatiot ovat tärkeä 
tutkimuskohde. Ensinnäkin 1) kaikkien eläinten hyvinvointi on merkityksellistä. 
Kulttuurin visuaaliset eläinrepresentaatiot vaikuttavat sekä positiivisesti että 
negatiivisesti ihmisten taipumuksiin. Ne voivat herättää halun muokata vakiintuneita 
käytösmalleja, mutta ne voivat myös vahvistaa länsimaisessa yhteiskunnassa vallalla 
olevaa ihmiskeskeisyyttä ja -valtaa sekä lajismia. Toiseksi 2) elokuva taidemuotona 
heijastaa ihmisen mieltä: se ylläpitää ihmisten nykyarvoja, aikeita ja sitä, mitä pidetään 
normaalina. Se myös levittää näitä arvoja. (Malamud 2010, 2, 18.)
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Yhdysvaltalaisesta elokuvasta puhuttaessa leviäminen on globaalia. Elokuva ei pelkästään 
heijasta arvomaailmaa ja yhteiskuntaa, vaan myös tuottaa ja ylläpitää tiettyjä arvoja sekä 
rakentaa sitä todellisuutta, jossa elämme. Elokuva rakentaa sosiaalista todellisuutta osin 
representaatioiden välityksellä (Ryan & Kellner 1988, 12–13) ja tuottaa niin fantasiaa 
kuin todellisuuttakin (Malamud 2010, 2). Elokuvan maailma saattaa toimia 
rakennuspalikkana katsojan todellisuuskuvan muodostumisessa (Norden 2000, 50–53). 
Elokuvan tarjoamat representaatiot eläimistä kertovat niistä arvoista ja asenteista, joita 
elokuvan tuotantoajankohdan yhteiskunnassa on suhteessa eläimiin. Arvot ja asenteet 
eivät välttämättä ole tietoisia valintoja elokuvassa, vaan ympäröivän yhteiskunnan 
vaikutuksen alaisia. Samalla representaatiot myös rakentavat ja ylläpitävät arvoja 
suhteessa eläimiin.
Ihmisen tapa olla suhteessa muihin eläinlajeihin on yleensä ylimielistä (Malamud 2010, 
1). Ihmiskeskeisyys näyttäytyy Ralph H. Luttsin tutkimuksessa hyvin yhdysvaltalaisena 
ilmiönä. Lutts on tutkinut pohjoisamerikkalaisia villieläintarinoita [wild animal story] 
sekä kirjallisuudessa että elokuvassa. Hän huomioi, että Yhdysvalloissa painotetaan 
ihmisen intressejä eläinten etujen kustannuksella: eläimistä tulee yleensä päämääriä tai 
symboleja ihmisen teoille. Eläimiin ja luontoon suhtaudutaan romanttisesti. Naapurimaa 
Kanadassa tarinat painottuvat selkeästi eläinten intresseihin ja niissä on nähtävissä 
darwinmainen evolutiivinen taistelu. Osasyinä eläinelokuvien ihmiskeskeisyyteen Lutts 
näkee elokuvan velvoitteen kiinnostaa ihmisiä: saadakseen ison yleisön ja tuottaakseen 
rahaa elokuvien kannattaa esitellä human interest -tarina. Elokuvayleisöksi halutaan 
muutkin kuin luonnosta kiinnostuneet ja innostuneet. Lisäksi elokuvan on vaikea kuvata 
eläimen (kuten ihmisenkin) sisäistä maailmaa visuaalisesti. (Lutts 1998, 5.)
Ajatus siitä, että eläin toimii muun kuin pelkästään vaiston varassa, sai jalansijaa jo 1800-
luvun lopussa. 1900-luvulla kuumaksi väittelyn aiheeksi nousi kysymys siitä, kumpi 
oikeastaan ohjaa eläimen käytöstä: järki vai vaisto? (Lutts 1998, 8–9.) Kiinnostusta 
eläimeen ovat lisänneet muun muassa saksalaiset eläintieteilijät Konrad Lorenz ja 
Irenaus Eibl-Eibesfeldt, jotka loivat pohjan eläinten käyttäytymisen tutkimukselle eli 
etologialle. Sen lisäksi eläinten oikeusjärjestöt ovat saaneet lisää näkyvyyttä (Gadd 
2005, 248). Tim Gadd näkeekin, että nyky-yhteiskunnassa on nähtävissä kasvanut 
kiinnostus eläinten lisäksi niiden älykkyyttä kohtaan. Gadd on ehdottanut, että 
ihmiskeskeiset arvot olisivat heikkenemässä. (Gadd 2005, 248.)
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1970-luvun lopusta on Gaddin mukaan nähtävissä postmoderni ihmisen ja eläimen 
välinen suhde, joka ihmiskeskeisyyden heikkenemisen lisäksi on myötätuntoinen lähes 
kaikkia eläinlajeja kohtaan. Siirtymävaihe tähän postmoderniin suhteeseen on ollut 
1960–1979. (Gadd 2005, 249.) Itse näkisin, että Gaddin tulkinta postmodernista ihmisen 
ja eläimen suhteesta on hieman hätiköity. Kuten Lutts totesi, elokuva on välineenä hyvin 
ihmiskeskeinen jo luonteeltaan. Sen lisäksi ihmisen käyttäytyminen elokuvan 
ulkopuolella (esim. teholihatuotanto, hainevien metsästys, pentutehtailu) ei kerro 
myötätuntoisesta ihmisestä. Muiden muassa Martin Heidegger, Susan Sontag ja Neil 
Evernden ovat huomioineet, kuinka [elokuva]kamera voi etäännyttää ja jopa hallita: se 
esineellistää, irrottaa elinympäristöstä ja historiasta sekä kaupallistaa maailman ja sen 
olennot – ihminen muuttuu osallistujasta katsojaksi, todellisuus epätodelliseksi (Ivakhiv 
2008, 17). En näe, että elokuva lamaannuttaisi ihmistä tai kaventaisi ihmisen elämän 
monimuotoisuutta. Elokuva on taidemuoto, joka parhaimmillaan rikastuttaa 
ihmiselämää. Heideggerin et al. ajatuksissa on kuitenkin siinä mielessä totuuden siemen, 
että he tunnustavat elokuvan välineellisen vallan.
3.2 Elokuvan ja yhteiskunnan suhde Yhdysvalloissa 1970–1979
Michael Ryan ja Douglas Kellner (1988) ovat tutkineet Hollywood-elokuvan ja 
amerikkalaisen yhteiskunnan välistä suhdetta vuosina 1967–1985. Tätä aikaa leimaa 
voimakas vallan siirtyminen vasemmalta oikealle. Yhdysvalloissa 1970-lukua leimaa suuri 
joukko yhteiskunnallisia muutoksia. Poliittisten johtajien auktoriteetti tuli 
kyseenalaistetuksi Watergaten skandaalin ja Vietnamin sodan häviämisen johdosta. 
(1988, xi, 171.) Watergate ja Vietnam eivät olleet mitään pikkurikkeitä: ne todistivat, että 
jopa maan johtaja eli presidentti ei ole syytön vääryyksiin. Nuoriso-, 
seksuaalivähemmistö- ja feministiliikkeen nousun ja voimautumisen, sekä muiden 1960-
luvun radikaalien liikkeiden vaikutus näkyy 1970-luvun asenteissa (ibid.). Kansalliset 
ikonit kuten CIA menettivät uskottavuuttaan ja Yhdysvaltojen ulkopuolelta tuleva 
kritiikki maan politiikkaa kohtaan sai kannatusta (ibid.).
Poliittisten muutosten ja jännitteiden lisäksi yhteiskuntaan vaikuttivat myös taloudelliset 
uhat. Lama alkoi 1970-luvun aikana näyttää pysyvältä tilalta, inflaatio kasvoi 
pitelemättömäksi ja yhä useampi joutui työttömäksi. Ryanin ja Kellnerin mukaan näiden 
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muutosten johdosta kulttuurin identiteettiä vahvistavat representaatiot hajosivat. Tämän 
seurauksena syntyi tunne menetyksestä. Voidaan sanoa, että tämä menetys näkyy 
aikakauden elokuvissa vainoharhaisina esityksinä. Niissä yhdistyy puolustautuva 
hyökkäys ulkopuolista uhkaa vastaan ja yleinen pelko identiteetin murskanneita voimia 
kohtaan. (1988, 171.) Nämä voimat olivat edellä mainitut poliittiset ja taloudelliset 
muutokset.
Elokuvassa nämä voimat ja jännitteet näyttäytyivät ja purkautuivat kauhugenressä. 
Kauhu oli yksi 1970-luvun suosituimmista elokuvan lajityypeistä, ja sen suosio jatkui 
vielä 1980-luvun puolelle. Kauhuelokuvien kautta saatettiin projisoida ahdistukset ja 
pelot vertauskuviksi, joiden avulla niistä voitiin vapautua tai ne voitiin kuluttaa loppuun. 
Vertauskuvalliset projisoinnit mahdollistavat pelon hajottamisen ja tarjoavat 
seurauksena turvallisuuden tunnetta. (Ryan & Kellner 1988, 168–170.)
Sekä oikeistolaisia että vasemmistolaisia näkökulmia on nähtävissä 1970-luvun 
elokuvassa. Vasemmistopolitiikkaa suosivat 1960- ja 70-luvun alun elokuvat. Niiden 
käyttövoimana oli aikakauden radikalismi; liberaalit ja radikaalit yhteiskuntaliikkeet 
kuten kansalaisoikeuksien, feminismin, homoseksuaalisuuden, vapaan seksin ja 
huumeiden kannattajat sekä sotaa ja kuluttajuutta vastustavat, sekä hipit. Liberalismi 
heikkeni 1970-luvun kuluessa ja uusi oikeisto vahvisti asemiaan. 1980-luvulle tultaessa 
oikeistolaisuus oli käytännössä hallitseva aatesuunta. (Ryan & Kellner 1988, 7.) 1970-
lukua hallinneet pelot ja ahdistus voidaan katsoa seuraukseksi valtaapitäneen 
konservatiivisen ideaalin murtumisesta, joka sittemmin palautettiin valtaan. Ryanin ja 
Kellnerin mukaan 1980-luvulla Hollywoodista oli tullut yhä tärkeämpi keino liikuttaa 
energiaa: se edisti konservatiivisten liikkeiden muotoutumista ja esittämistä (1988, xi, 
169). Tällaisia olivat esimerkiksi perhe, sotilaallinen voima ja talouspolitiikka. Näiden 
lisäksi valtavirtaelokuva tarjosi korvaavia, uusia ideologioita romanssin, miessankarin 
palauttamisen ja uusromantiikan muodossa. Uusromantiikka idealisoi luonnon ja 
tunteen. (Ibid.)
Politisoitunut vuosikymmen oli merkityksekäs myös elokuvatyylillisesti. Jo 1960-luvun 
puolivälistä alkaen Hollywood-elokuvassa alkoi näkyä kokeellinen tyyli ja kriittiset 
teemat, kun nuoret elokuvantekijät ottivat mallia eurooppalaisesta taide-elokuvasta 
(Ryan & Kellner 1988, 3). Stan Brakhagen, Kenneth Angerin, Jean-Luc Godardin ja 
muiden kaltaistensa elokuva-auteurien tyyli toimi Yhdysvalloissa mallina uudelle 
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elokuvantekijäsukupolvelle eli niin kutsutulle New Hollywoodille. Tyylillisiä vaikutteita 
olivat muun muassa käsivarakamera, nopea leikkaus, yleisön suora puhutteleminen ja 
typografisten elementtien käyttö. (Ivakhiv 2008, 16.) Jawsin suurmenestys vuonna 1975 
motivoi kuitenkin Hollywoodin tuottajia kääntämään katseensa taiteellisista 
tyylikokeiluista aiempaa tavanomaisempiin ja ennalta arvattaviin genrekaavoihin. Tätä 
kautta haettiin blockbuster-menestystä, jonka pioneeriksi Jaws on nimetty. (Ryan & 
Kellner 1988, 9.)
3.3 Kauhuelokuva
Kauhuelokuva oli 1970-luvulla ja vielä 1980-luvun alussa yksi kaikkein suosituimmista 
elokuvagenreistä (Ryan & Kellner 1988, 168). Verrattuna aiempaan, kauhuelokuvan 
kerronnallinen tyyli muuttui: hitchcockmaisen pitkän jännityksen sijaan niissä alkoi 
painottua graafinen väkivalta ja erikoistehosteiden käyttö (Martinelli 2012b). Genren 
elokuvat voidaan tuolta ajalta jakaa teeman, tai pikemminkin kauhua tuottavan 
hahmotyypin mukaan: okkultismi, demoninen riivaus, slasherit, psykopaattitappajat ja 
luonto kostaa -elokuvat. Ihmissusia ja vampyyreita käsittelevät elokuvat tekivät paluun 
sekä sosiaalisena kritiikkinä että humoristisena campina. Uusia kauhuelokuvia ja -
elokuvasarjoja tehtiin, mutta kuten Ryan ja Kellner huomioivat, myös monet klassiset 
hirviöelokuvat tehtiin uudestaan (esim. Invasion of the Body Snatchers, The Thing, King 
Kong). (Ryan & Kellner 1988, 168, 183–185.) Näistä kauhun tyypeistä keskityn tutkimaan 
luonto kostaa -elokuvia.
Luontokauhu kuuluu kauhun lisäksi eksploitaatioelokuvan kategoriaan. 
Eksploitaatioelokuvat käyttävät hyväkseen jotain teemaa tai elementtiä, esimerkiksi 
seksiä, alastomuutta, huumeita tai mitä tahansa myyvää aihetta (Elitisti, linkki 2). 
Eksploitaatioelokuva heijastaa aiheissaan usein aikakautensa trendejä ja maailmaa, mutta 
tarinaa tärkeämmäksi elokuvassa nousee aiheen hyväksikäyttäminen (ibid.). Tunnettuja 
eksploitaation alalajeja ovat seksiä hyödyntävä sexploitaatio, mustaihoisia valtauttava 
blaxploitaatio ja Australian outouksista sykkeensä saava ozploitaatio. Luontokauhu käyttää 
hyväkseen ideaa kostonjanoiseksi muuttuneesta luonnosta, jonka toimintaan saattavat 
vaikuttaa esimerkiksi myrkyt, mutta sen ihmisvihainen motivaatio voi jäädä myös 
epäselväksi. Käsittelen luontokauhua lisää luvussa 3.4.
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Kauhugenre painottaa pahaa. Se lausuu, että maailma ei ole kotoisa paikka vaan 
pohjimmiltaan paha (Freeland 2007, 56). Elokuvallinen paha on noussut tutkijoiden 
mielenkiinnon kohteeksi vasta 2000-luvulla. Aiemmin pahaa on tutkittu kattavasti 
teologisesta, filosofisesta, psykologisesta, sosiologisesta ja antropologisesta 
näkökulmasta, mutta suhteellisen vähän elokuva- ja televisiotutkimuksessa. 
Elokuvatutkimuksessa suhteessa pahaan on painottunut genrekeskeinen tai yksittäisiin 
elokuviin keskittynyt tutkimus. Esimerkiksi kauhua, noiria ja scifiä on tarkasteltu melko 
paljon. (Norden 2000, 50-53.)
Kauhuelokuvat tarjoavat ainutlaatuisia visioita pahuudesta (Freeland 2007, 55). Pahuus 
on esillä elokuvassa usein, mutta sen ilmenemismuoto vaihtelee paljon. Pahuus on 
johdettu vuorollaan melkeinpä kaikkien väestönluokkien aiheuttamaksi sekä ei-
ihmishahmoihin, kuten eläimiin, elottomiin esineisiin ja ulkoavaruuden olentoihin. 
Pahuudesta onkin tullut kaikkialla nähtävä hyödyke, jota voi kuluttaa. (Norden 2000, 50–
53.) Steve Mintz on muiden muassa huomioinut, että pahuus elokuvassa voi vahvistaa 
sukupuoleen, rotuun, moraaliin ja etniseen järjestykseen liittyviä käsityksiä ja arvoja 
rankaisemalla niitä, jotka rikkovat yhteiskunnan määräämiä rajoja (1999).
Pahuuden yhteiskunnallinen voima on hyvä syy tutkia sitä. Pahuus elokuvassa on 
mielekäs tutkimuskohde, koska elokuvan on mahdollista levitä ja levittää pahuuden 
kuvastoaan hyvin laajalle. Pahat teot ja motivaatiot elokuvassa ovat myös pitkälti 
kyseenalaistamattomia (Norden 2000, 50–53). Pahuus ei ole vain jotakin käsittämätöntä 
– se on yhteiskunnallinen rakennelma (ks. ibid.). Martin F. Nordenin mukaan pahuus on 
yksi kaikkein laajimmalle levinneistä, mutta toisaalta vähiten ymmärretyistä ihmisen 
rakennelmista (ibid.). Omalla tutkimuksellani pyrin lisäämään ymmärrystä pahasta.
Pahuus ja kauhu ovat hyvin elokuvallisia. Esimerkiksi tutkiessaan Hitchcockin The Birds-
elokuvaa Freeland huomioi, että tumma, outo tunnelma oli luotu tarinaakin 
voimakkaammin elokuvallisilla keinoilla: musiikilla, äänellä, lavastuksella, näyttelijäntyöllä 
ja tehosteilla (2007, 60). The Birds onnistuu myös kuvaamaan lintujen lajityypillistä 
liikehdintää uhkaavana: kun linnut kokoontuvat puhelinlangoille ja talojen räystäille, 
syntyy levoton tunnelma. Kauhussa usein käytetty ihmisen eläimellistyminen, eläimen 
ihmistyminen ja näiden hybridimuodot (Martinelli 2012b) voidaan helposti ja 
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nautinnollisesti esittää elokuvassa. Esimerkiksi David Cronenbergin The Fly (1986) kuvaa 
tarkasti ihmisen muuntumista kärpäseksi: muutoksen kuvaus Cronenbergin ohjaamana 
on malliesimerkki elokuvakauhun alalajista ruumiskauhu. Seuraavaksi käsittelen 
elokuvakauhun alalajia eläinkauhu.
3.4 Pahat eläimet elokuvassa
Dario Martinellin mukaan 1960-luvulle tultaessa kaikki klassiset eläinelokuvan tyypit ja 
tavat representoida eläintä oli perustettu. Näitä ovat: 1) koirasankari, 2) animaatiot, 
varsinkin Disneyn, 3) perhekomediat, joissa eläin puhuu ja on superälykäs tai -kömpelö, 
4) kauhu tai scifi sekä 5) seikkailut ja itketys-elokuvat [tearjerker], joissa on eläinten 
lisäksi lapsi pääosassa (esim. Flipper, 1963). Suurpiirteisesti voidaan sanoa, että vielä yksi 
eläinrepresentaation luokka syntyi listan jatkoksi tämän jälkeen, eli 1980-luvulla 6) 
eettinen elokuva (esim. The Plague Dogs, 1982). Eettisestä elokuvasta ja eläinkokeiden 
herättämästä kiihtyvästä debatista on jälkiä jo 1970-luvulla. (Martinelli 2012b.) Näistä 
luokista keskityn kauhuun ja sen tarjoamiin eläinrepresentaatioihin, koska pahat 
eläinhahmot esiintyvät nimenomaan tässä luokassa ja genressä.
Hirviöiden juuret ovat vanhoissa myyteissä ja kansantarinoissa. Myöhemmin, esimerkiksi 
romantiikan ajanjaksona 1700–1800-luvun vaihteessa, luonnosta tuli äärimmäisyyksien 
kenttä, joka saattoi ottaa hirviön muodon (Ryan & Kellner 1988, 168–169). Hirviöt 
päätyivät kirjallisuuteen ja pahoja eläimiä on esimerkiksi H. G. Wellsin teoksessa The 
Empire of the Ants (1905). Kirja kertoo muurahaisista, jotka saattavat syrjäyttää ihmisen 
aseman maailman ykköslajina (Newman 1988, 65). Selviö on, että hirviömäiset eläimet 
päätyivät myös elokuvaan.
Hirviöelokuvien esiintymisen voi nähdä syklisenä. Ensimmäinen hirviöaalto Hollywood-
elokuvassa sijoittuu 1930-luvun lama-aikaan (Ryan & Kellner 1988, 170). Hirviöelokuvat 
1900-luvun alkupuoliskolla ottivat tyylillisesti paljon mallia saksalaisesta 1920-luvun 
ekspressionismista ja sen pahoista eläinhahmoista ja eläin-ihmishybrideistä (Martinelli 
2012b; ks Ryan & Kellner 1988, 169). Ensimmäisen hirviöaallon tunnetuin teos on 
alkuperäinen gorillaelokuva King Kong (1933), josta on tehty kaksi suoraa jatko-osaa 
(1976 & 2005) ja lukemattomia kopioita.
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Toinen Hollywoodin hirviöaalto sijoittuu 1950-luvulle: tällöin hirviöiden on nähty olevan 
vertauskuvia kommunismin uhkalle ja Yhdysvaltojen sisäisille uhkille, kuten 
nuorisokulttuurin nousulle (Ryan & Kellner 1988, 170; ks. Brereton 2005, 139). Tämän 
aallon yksi keskeisimpiä teoksia on The Creature from the Black Lagoon (Jack Arnold, 
1954) ja sen suomuinen ihmissammakko-olento. Monet 1950-luvun hirviöelokuvista 
esittelivät ydin- ja ekologista tuhoa mahdollisena tulevaisuuden skenaariona, mutta 
suhtautuminen niihin oli vapaamielinen: korporaatioahneutta tai sotilasvallan seurauksia 
ei kritisoitu (Ryan & Kellner 1988, 179). Esimerkiksi Them! (Gordon Douglas, 1954) 
esittelee tilanteen, jossa ydinkokeiden seurauksena muurahaiset ovat kasvaneet 
jättikokoisiksi ihmissyöjiksi. Tarantulassa (Jack Arnold, 1955) koelaboratoriosta karkaava 
hämähäkki kasvaa jättimittoihin ja aiheuttaa ihmisille tuhoa. 1950-luvun hirviöelokuvissa 
voikin nähdä jättimäisyyden tendenssin: ihmisen aiheuttamista syistä tavalliset eläimet 
kasvavat jättikokoisiksi tuholaisiksi. Hollywoodin ulkopuolella aallon merkkiteoksia 
olivat Japanissa ensimmäinen dinosaurusmaisesta jättihirviöstä kertova Godzilla-elokuva 
(Ishirõ Honda, 1954) sekä Iso-Britanniassa Hammer-tuotantoyhtiön kauhuelokuvat.
Hirviöitä käytettiin 1950-luvulla viemään huomio normiyhteiskunnan epämiellyttäviin 
piirteisiin. Elokuvissa esiintyi traagisia piirteitä, ja ne saattoivat herättää jopa sympatiaa 
esittelemäänsä hirviötä kohtaan. Konservatiivinen yhteiskunta-auktoriteetti kuitenkin 
esittäytyi elokuvissa aina lopussa voitokkaana: yhteiskuntajärjestys palautettiin 
konservatiivisten instituutioiden ja valtaapitävien auktoriteettien, kuten poliisin, 
toiminnalla. Usko auktoriteetteihin koki kuitenkin kolauksen tulevina vuosikymmeninä, 
mikä näkyy seuraavan aallon hirviöelokuvissa, jotka eivät enää lupaa palauttaa vallitsevaa 
järjestystä. (Ryan & Kellner 1988, 179.)
Kolmas hirviöaalto sijoittuu Hollywoodissa 1970-luvulle (Ryan & Kellner 1988, 170). 
Aikaisemmat hirviöaallot olivat olleet tähän verrattuna vaatimattomia. Kolmannen 
aallon oli sysännyt liikkeelle genren merkkiteos The Birds. Se tehtiin jo 1963, mutta se ei 
saanut seurakseen muita hirviökauhuja ennen seuraavaa vuosikymmentä (Alanen & 
Alanen 1985, 149). Asko Alasen mukaan pahat eläimet olivatkin elokuvissa lähinnä 
kuriositeetti vuoteen 1971 asti (1985, 149). Sen jälkeen luontokauhu kasvoi ilmiömäisiin 
mittoihin. Andrew Tudor on laskenut, että luonnosta tuleva uhka esiintyy 1970-luvulla 
jopa 10% kauhuelokuvista (1989, 61). 
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Aikakauden kauhu sijoittaa pahuuden ihmisen ulkopuolelle, luontoon (Freeland 2007, 
55). Verrattuna aiemman aallon elokuviin, hirviöelokuvat artikuloivat nyt vahvemmin 
yhteiskunnallista levottomuutta, pessimismiä ja jopa nihilismiä (Ryan & Kellner 1988, 
169). Eläinelokuvien poliittinen vertauskuvallisuus lisääntyi, minkä voi nähdä koko 
vuosikymmenen politisoitumisen johdannaisena (Martinelli 2012b). Hirviöelokuvien 
joukossa voi nähdä tietoisia eko-dystopioita (Ivakhiv 2008, 9) sekä heijastumia 
ekologisista kriiseistä ja yleistä eko-paranoiaa (Brereton 2005, 139). Vuosikymmenelle 
tyypillistä on esitettävien eläinlajien määrän hurja kasvu (Martinelli 2012b). Yhä useampi 
eläin saatettiin esittää pahana.
Eläinkauhun väkivaltaisuus muuttui edelliseen vuosikymmeneen verrattuna 1980-luvulla 
vähemmän graafiseksi, elokuvien ikärajat laskivat ja tyylillisesti palattiin 1960-luvun The 
Birdsin asetelmiin (Tudor 1989, 73). Vaikka eläinkauhua vielä tehtiin, oli fokus muualla. 
Kim Newmanin mukaan esimerkiksi White Dogissa (Samuel Fuller, 1982) ja Cujossa 
(Lewis Teague, 1983) tappaja on koira, mutta tarinassa pyritään nimenomaan 
erottautumaan luonto kostaa -genrestä ja esittämään koirat ihmisyyden 
epäonnistumisten vertauskuvana (1988, 71). Voidaan sanoa, että hirviöelokuvien kolmas 
aalto kuihtui 1980-luvulle tultaessa.
Pahoja eläimiä elokuvassa on tutkinut muun muassa Elisa Aaltola pro gradu -
tutkielmassaan (1999). Aaltola pyrkii avaamaan eläinkuvaa vuosien 1970–1999 
länsimaisessa kauhuelokuvassa. Hän etsii eläinkuvaa määrittäviä rakenteita ja koettaa 
yhdistää ne länsimaiseen kulttuuriin ja ideologiaan. Aaltolan viitekehystä rajaa toiseuden 
käsite, samoin kuin omassa tutkimuksessanikin. Aaltola keskittyy elokuvan sisällölliseen 
analyysin: hän analysoi elokuvaa juonen ja dialogin kautta. (Aaltola 1999.) Omassa 
tutkimuksessani pyrin keskittymään juonen ja dialogin lisäksi myös analysoitavan 
teoksen elokuvallisiin puoliin. Elokuva-analyysiä ei mielestäni voi tehdä kattavasti, jos 
elokuvan ominaislaadun eli audiovisuaalisuuden sulkee analyysin ulkopuolelle. Elokuva ei 
rakennu pelkästään tarinansa ja repliikkien varaan. Monet sen merkityksistä tulevat ilmi 
vasta audiovisuaalisuuden kautta tai sen antaman tulkintakehyksen avulla. Esimerkiksi 
kuvakulmilla voidaan vahvistaa tai heikentää eri hahmojen asemaa, mikä ei tule ilmi 
analyysissä, joka keskittyy vain teoksen tarinaan.
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Myös Freeland on tutkinut eläinkauhua ja luontokauhua laajemmin. Freeland on jakanut 
luontokauhun elokuvat kahteen kategoriaan: maisemakauhuun ja olentokauhuun (2007, 
55). Freelandin mukaan maisemakauhu tutkii paikkoja, jotka ovat outoja tai uhkaavia. 
Tällaisia ovat esimerkiksi Stanley Kubrickin The Shining (1980) ja sen klaustrofobisesti 
kuvattu hotelli, The Texas Chain Saw Massacre (Tobe Hooper, 1974) ja sen keskellä-ei-
mitään sijaitseva maatila tai The Blair Witch Projectin (Daniel Myrick, Eduardo Sanchéz 
1999) eksyttävä metsä. Maisemakauhussa fyysisen paikan kauheudella ei ole sinänsä 
merkitystä: oleellista on tapa, jolla elokuvantekijä käyttää ja kuvaa sitä luodakseen 
ahdistavaa tunnelmaa. Tällöin luonnosta tulee pahaenteinen ja karmiva. (2007, 55.) Noël 
Carroll käyttää tästä termiä art-dread, taidekammo (1990, 41–42).
Oma tutkimukseni keskittyy olentokauhuun. Freelandin mukaan olentokauhu liittää 
pelon paikan sijasta johonkin tiettyyn eläinlajiin tai lajin edustajaan (2007, 55). Pelottava 
eläin saattaa olla saalistaja, kuten valkohai elokuvassa Jaws tai jättiläisvaraani elokuvassa 
Komodo (Michael Lantieri, 1999) (ibid.). Nämä roolitukset tuntuvat tutulta siitä 
näkökulmasta, miten nämä lajit on aiemmin esitetty ja millainen perimätieto meillä niistä 
on, joskin se voi olla hyvinkin valheellinen. Olentokauhun keskiössä saattaa myös olla 
jokin tuttu eläinlaji, josta tulee outo ja vaarallinen (ibid.). Harmittomana pidetyt 
eläinlajit, kuten kissat ja koirat, kuvataan kääntyvän ihmistä vastaan. Tällaiselle tutun 
muuttumiselle oudoksi on antanut nimen the uncanny Sigmund Freud, joka tarkoittaa 
termillä levottomuutta herättävää outoutta (ks. ibid.).
Tästä outoudesta käytetyin esimerkki on tappajavarpuset ja -lokit elokuvassa The Birds. 
Freelandin mukaan The Birds hämmentää maailmankuvaamme rikkomalla sen 
luonnollisena pidettyä tilaa. Tästä syntyy vahva pelon tuntu – maailma ei noudatakaan 
oletuksiamme. Perinteinen jaottelu hyvään ja pahaan osoittautuu 
paikkansapitämättömäksi. Saalistavuuden ja tavallisuuden lisäksi pelottavilla eläimillä voi 
olla yliluonnollisia voimia, aikeita ja toimijuusasema. (Freeland 2007, 7, 55–56; ks myös 
Ryan & Kellner 1988, 183.) Tämä yliluonnollisuus voi olla syntyperäinen ominaisuus, 
mutta yleensä sen aiheuttaa ulkopuolinen, usein ihmislähtöinen virike.
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4 TEOREETTINEN VIITEKEHYS
Yksi keskeinen ajatus työssäni on tutkia poliittisia ahdistuksia ja kulttuurisia kipupisteitä 
1970-luvun Yhdysvalloissa. Tutkin niitä kauhuelokuvan kautta. Ryanin ja Kellnerin mukaan 
kauhu tarjosi 1970-luvulla helpon tavan vertauskuvalliseen esittämiseen, joka oli kätevä 
kahdesta syystä: 1) sen kautta voitiin ilmaista pelkoja, jotka olisivat olleet liian vaikeita 
käsitellä sellaisenaan ja 2) se mahdollisti yhteiskuntakritiikin esittämisen, mikä olisi ollut 
liian radikaalia valtavirta-Hollywoodissa. (Ryan & Kellner 1988, 168–170.) Tutkin työssäni 
tarkentaen kauhuelokuvien pahoja eläinhahmoja. Kauhuelokuvan paha eläin esitetään 
ulkopuolelta tulevana uhkana, ulkoistettuna pahana. Tällainen uhka voi olla 
vertauskuvallinen tai viitteellinen (Bacon 2010a, 102–103). Tutkin pahojen eläinten 
representaatioita näistä lähtökohdista: eläimet tai luonto kostaa -elokuvat voivat olla 
vertauskuvia peloille tai yhteiskuntakritiikille. Tehtäväni on selvittää, mille peloille ja 
minkälaiselle kritiikille.
Todellisuus on rakentunut sosiaalisesti merkitystulkinnoista ja niiden tulkitsemis-
säännöistä. Näiden avulla ihminen suhtautuu maailmaan ja tulkitsee sitä. Todellisuus on 
myös merkitysvälitteistä. (Alasuutari 1999, 60.) Tarkastelen elokuvaa kulttuurisena 
representaationa, merkitysvälitteisenä tekstinä. Elokuva on taidemuoto, joka sekä esittää 
että rakentaa maailmaa. Sen avulla on mielenkiintoista tutkia sitä tapaa, jolla se kuvaa 
maailmaa, mutta myös sitä, millaiseksi se sen rakentaa valituilla esitystavoilla, aiheilla ja 
esteettisillä päätöksillä.
Käytän elokuvien tarkastelun viitekehyksenä representaation käsitettä sekä Richard 
Dyerin määrityksen mukaan tyypin ja stereotyypin käsitteitä. Toinen ymmärrystäni ja 
analyysiäni ohjaava teoria on Stuart Hallin ajatus toiseudesta, jota esittelen kohdassa 
4.3. Luvussa 4.4 määrittelen pahuuden niin, kuin sen tämän työn kontekstissa 
ymmärrän. Luvussa 4.5 nostan esille toista tutkimuskysymystäni määrittävän eläin-
oikeudellisen ajatuksen. Ei ole yhdentekevää, että tutkin juuri eläinten representaatioita.
4.1 Representaatio
Representaatiossa jotakin esitetään tietystä näkökulmasta määriteltynä, kehystettynä ja 
tulkittuna (Nieminen & Pantti 2004, 125). Se on merkkien joukko, joka edustaa jotakin 
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itsensä ulkopuolista. Representaatio voi olla myös poliittista, jolloin representantti eli 
edustaja toimii tietyn joukon puolesta. (Lahti 2002, 11.) Representaatio on siis 
poissaolevan tekemistä näkyväksi (ibid.; Dyer 1993a, 53). Mutta se on aina vajaa: 
edustajan ja edustettavan joukon välinen suhde, johon edustavuus perustuu, on 
sopimuksenvarainen (Lahti 2002, 11–12). Tämä sopimuksenvaraisuus on määrittynyt 
kulttuurisesti ja historiallisesti. Representaatio ei ole tasapuolinen edustus koko siitä 
joukosta, jota se väittää esittävänsä, vaan tietyssä ajassa ja kulttuurissa valikoituneiden ja 
likimääräisten ominaisuuksien kokoelma. Representaatio vääristääkin totuuden ja luo 
alkuperäisen ja siitä tehdyn esityksen välille kuilun (ibid.).
Esittävyydessään representaatio ei ole viatonta. Se on väliintuloa (Lahti 2002, 12). Se 
välittää todellisuuden meille, mutta oikeastaan se asettuu meidän ja todellisuuden välille 
ja muokkaa sitä kuvaa, joka maailmasta välittyy meille (Dyer 2002, 8). Tästä seuraakin 
ajatus siitä, ettei ole samantekevää, miten maailmaa kuvataan ja minkä esitysten kautta 
me sitä tarkastelemme. W. J. T. Mitchellin mukaan poliittiset ja ideologiset kysymykset 
yhdistyvät osaksi esteettisiä teoksia juuri representaatioiden välityksellä (1995, 15; tässä 
Lahden 2002, 12 mukaan).
Representaatio auttaa ymmärtämään todellisuutta, samalla kun se luonnollistaa sen 
tiettyjä puolia (Lahti 2002, 12–13). Se rajaa osan ihmisistä tämän luonnollisuuden piiriin 
ja jättää osan sen ulkopuolelle (ibid.). Sama rajaus koskee myös eläinten esittämistä. 
Representaatio auttaa merkitsemään rajoja itsen ja toisen välille, sekä toisen ja toisen 
välille (Ryan & Kellner 1988, 13). Tässä työssäni tarkastelen eläinten esittämistä näiden 
rajanvetojen kautta Stuart Hallin teorian avulla (ks. luku 4.3).
Juha Herkmanin (2008) mukaan representaatio on maailman kuvaamista jonkinlaiseksi 
sekä maailman esittämistä uudelleen. Representaatio liittyy kysymykseen vallasta: 
vakiintuneilla maailman esitystavoilla pyritään rajaamaan visuaalisen kulttuurin 
merkityksiä. Rajaamisen voi tehdä ensisijaisen katsoja-aseman lisäksi esimerkiksi 
stereotyypittelyllä. (Herkman, 2008.) Stereotyyppi on tärkeä käsitteellinen työkalu 
tarkasteltaessa pahoja eläinhahmoja tekstilähtöisesti.
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4.2 Richard Dyer: Tyyppi ja stereotyyppi
Dyerin mukaan tyypin avulla hahmotetaan fiktion henkilöitä: tyyppi koostuu muutamasta 
välittömästi tunnistettavasta, mutta muuttumattomasta piirteestä. Tyyppi rakentuu 
esteettisellä ja yleisellä tasolla. Tyypin alaluokkia ovat arkkityyppi, sosiaalinen tyyppi ja 
stereotyyppi. Arkkityyppi muodostuu yleispäteviksi luokitelluista piirteistä ja sosiaalinen 
tyyppi historiallisesti ja kulttuurisesti tarkennetuista piirteistä. Stereotyyppi toimii 
sosiaalisena käytäntönä. (Dyer 1977; Dyer 1993b mukaan.)
Dyerin mukaan representaatioiden vaikuttavuus ja valta riippuu niiden 
viihdyttävyydestä: saamme niistä mielihyvää. Stereotyypit erityisesti ovat viihdyttäviä, 
koska ne ovat helposti ymmärrettävissä, usein tukevat valtavirtaista käsitystä 
kohteestaan ja ovat hauskoja. Niiden viihdyttävyys tekee niistä merkityksellisiä ja 
vaikuttavia, koska nautimme niiden seuraamisesta. (Dyer 2002, 8–9.) Voisikin ehkä 
ajatella, että mitä viihdyttävämpi annettu esitys on, sitä helpommin antaudumme sille ja 
sen nautinnollisuudelle, emmekä kiinnitä niin paljoa huomiota sen poliittisiin tai 
ideologisiin puoliin. Tämä tekee representaatioista ja varsinkin stereotyypeistä 
vaarallisia. Toki ‘antautuminen’ on yksinkertaistusta ja esityksen vaikuttavuus riippuu 
monesta tekijästä, kuten katsomiskontekstista, katsojan taustasta ja luentatavasta. 
Lähestymistapani tutkimuksessani on kuitenkin tekstilähtöinen, enkä keskity 
vastaanoton puoliin.
Stereotyyppi on yksinkertaistettu representaatio, joka rakentuu yleensä kohteen 
muutamien valittujen ominaisuuksien varaan. Se järjestää, tiivistää ja yksinkertaistaa 
alkuperäistä tietoa ja merkityksiä. Se on myös arvolatautunut. Sinänsä stereotyyppi ei 
ole huono asia, mutta pohdittaessa sen ominaisuutta välittää arvoja ja tietoa, ongelmaksi 
nousee stereotyypin hallinta. Kuka kontrolloi annettua kuvaa? Kuka määrittelee mitä 
esitetään, miten ja missä tarkoituksessa? (Dyer 1993a, 46–49.) Dyerin esiin nostamat 
kysymykset ovat tärkeitä varsinkin suhteessa vallan aspektiin. Stereotyypit rakentuvat 
valtaapitävän yhteiskunnan sisällä, ja ne kuvaavat yleensä hegemonian ulkopuolelle 
jääviä. Samalla niiden uskotaan kuvaavan yleisesti jaettua ja hyväksyttyä käsitystä 
kuvaamastaan kohteesta. Stereotyypit myös vahvistavat tätä käsitystä, koska ajatukset 
tuntemattomasta kohteesta muodostuvat osin stereotyyppien kautta. (Dyer 1993a, 50–
51.)
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Representaatiot ymmärretään konventioiden värittämässä merkityskehyksessä: 
valtakulttuurin tulkinnat vaikuttavat ymmärtämiseen (Lahti 2002, 13). Dyerin mukaan 
representaatio vaikuttaa siihen, miten näemme itsemme ja muut, mikä taas vaikuttaa 
tapaamme suhtautua itseemme ja muihin (1993a, 1; Lahden 2002, 14 mukaan). 
Representaatiot rakentavat, uusintavat ja muokkaavat valtasuhteita esimerkiksi 
hegemonia–marginaali-asetelman suhteen (Ojajärvi & Valtonen 2012). Tarkastelen 
representaatioita ja valtasuhteita juuri tämän suhteen kautta, Stuart Hallin toiseuden 
käsitteen avulla.
4.3 Stuart Hall: Toiseus
Stuart Hallin (1999) mukaan ‘me ja muut’ -ajattelutavalla on pitkä länsimainen historia. 
Me ja muut representaation järjestelmänä perustuu stereotyypittelyyn eli 
yksinkertaistamiseen yhden merkitsevän ominaisuuden edustajaksi sekä dualistiseen 
vastakkainasetteluun. Maailma jaetaan meihin ja muihin, hyvään ja pahaan. Tätä eroa 
tuodaan esille, muut sisäiset ja näiden väliset erot yksinkertaistetaan. Toiseus tulee 
merkitsemään kaikkea sitä, mitä me emme ole. Toisen voi vielä jakaa suhteessa ystäviin 
ja vihamiehiin. Toiseus on kiehtova ja usein populaarikulttuurissa keskeinen teema, mutta 
se on myös kiistanalainen. (Hall 1999, 77, 122–124.)
Toiseuden kuvastot ovat välttämättömiä, mutta myös vaarallisia: ne ovat usein 
stereotyyppisiä ja kielteisiä, ja niihin liittyy kysymys vallasta. Niitä voi kuitenkin 
kyseenalaistaa ja muuttaa: stereotyypit voi kääntää nurin, kielteisen kuvaston voi kääntää 
positiiviseksi tai stereotyypit voi koittaa saada toimimaan itseään vastaan. (Hall 1999, 
139–140, 152–153, 189, 210–222.) Vallan kysymyksen takia stereotyyppejä ja jakoa 
meihin ja muihin on tärkeä tutkia ja artikuloida. Hall nimeää toiseuden voivan liittyä 
etnisyyteen, rotuun, sukupuoleen, seksuaalisuuteen, yhteiskuntaluokkaan ja 
vammaisuuteen (ibid., 139). Näiden toisien representaatioita yhdysvaltalaisessa 
elokuvassa on tutkittu paljon (esim. maskuliinisuudesta Lynne Segal 1990 ja R. W. 
Connell 2005, homoseksuaalisuudesta Richard Dyer 2002, feministisyydestä Anette 
Kuhn 1992).
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Jotkut tutkijat, kuten Richard Ryder ja Dario Martinelli ovat tunnistaneet, että 
nykykulttuurissamme eläimet ovat asemoitu toiseudeksi: ne ovat nykyään siinä 
yhteiskunnallisessa marginaalissa, missä Hallin mainitsemat ryhmät ovat aiemmin olleet 
– ja ovat osin vieläkin (ks. esim. Gadd 2005; Ryder 1998; Martinelli 2012a). Tämän takia 
on oleellista tutkia ja avata eläinten representaatioita. Niiden esittämiseen liittyy 
kysymys vallasta. Randy Malamudin mukaan representaatiot voivat vahingoittaa sitä 
ideaalia, että kaikki lajit ovat samanarvoisia ja riippuvaisia toisistaan (2010, 14). 
Eläimet esitetään usein stereotyyppisesti, ihmisen vallan alaisina ja viihdykkeenä 
(Malamud 2010, 7–8). Ne eivät kuitenkaan voi itse muuttaa omaa esitystapaansa: ne 
eivät voi kääntää stereotyyppejä nurin, muuttaa kuvastoaan positiiviseksi tai saada 
stereotyyppejä toimimaan itseään vastaan. Niiden representaation rajaajana ja 
rakentajana on aina ihminen, minkä takia oleelliseksi tuleekin tämän ihmiskeskeisen 
esitystavan avaaminen. Siihen sopii mainiosti Hallin ajatus meistä ja toisista, sovellettuna 
esimerkkiin, jota Hall itse ei tuonut esille; eläimiin.
Kulttuuriset representaatiot ylläpitävät toiseutta, ja sitä järjestystä joka toiseuden 
määrittelee. Tämä järjestys ei ole kuitenkaan pysyvä tai muuttumaton. (Ryan & Kellner 
1988, xi.) Se, kuka on yhteiskunnassa toiseuden edustaja, vaihtelee ajallisessa 
jatkumossa. Nyky-yhteiskunnassa ihmislajin edustajat ovat sisäpiirissä ja kaikki muut 
eläinlajit on rajattu ulkopuolelle, toiseksi (Martinelli 2012a). Tällaista syrjintää sanotaan 
lajismiksi (ks. Ryder 1998). Ihmisten ja muiden eläinlajien polaarinen vastakkainasettelu 
on kuitenkin kyseenalaista monella tapaa. Eläimen asettuessa marginaaliin, Gadd 
huomauttaa, että nykyään monikulttuurisuus tarkoittaisi eläinten kulttuurin 
hyväksymistä (2005, 257).
Millä perusteella toiseutta sitten rakennetaan? Uskoakseni toisen määrittäminen pahaksi 
on hyvin vahva keino. Henry Baconin mukaan hyvä–paha-polarisaatio liittyy hyvin 
läheisesti jakoon meihin ja muihin, tuttuihin ja muukalaisiin (2010a, 103). Ihmisellä on 
luonteenomainen tarve määritellä itsensä hyväksi, jolloin pahuus voidaan ulkoistaa 
toiseuden ominaisuudeksi (ibid., 106). Kun eläin asettuu vieraaksi ja ihmisyyden 
toiseudeksi, sen ominaisuudeksi on helppo mieltää pahuus. Ihmisyydestä poissuljettu 
paha ulkoistetaan eläimiin. Ulkoistettuna pahuus on turvallisesti käsiteltävissä ja 




Paha ja hyvä ovat osa dualistista maailmankuvaa, jossa maailma on jaettu vastaparien 
muodostamiin kategorioihin. Dualismia ovat korostaneet muun muassa kristinusko ja 
uuden ajan filosofit, ja siihen perustuvan ajattelun asema on vahva (Aaltola 1999, 6). 
Pahuutta on käsitelty paljon taiteessa ja viihteessä, koska se on kiehtova aihe. Paha ja 
hyvä ovat peruskäsitteitä, jotka mielletään vaistonvaraisesti. Niitä ei voi määritellä 
tyhjentävästi ja ne liittyvät moraaliin. (Bacon 2010a, 72–73.) Jokaisella on oma 
mielikuvansa siitä, mikä on hyvää ja mikä pahaa, ja maailman järjestäminen näihin 
kategorioihin pohjaa pitkälti jokaisen omiin kokemuksiin, kasvatukseen ja kulttuuriin, 
sekä moraalikoodistoon, kuten uskontoon. Jotta hyvästä tai pahasta voitaisiin puhua 
ymmärrettävästi, ne täytyy määritellä. Määritelmän perusteella voidaan hahmottaa hyvä 
ja paha käytännössä (ibid.). Työni keskeinen käsite on pahuus, joten keskityn sen 
määrittelemiseen.
Tutkin yhdysvaltalaisia elokuvia, joten pahuus määrittyy vahvasti länsimaisen käsityksen 
mukaan. Länsimainen pahuuskäsitys perustuu pitkälti juutalais-kristittyyn 
maailmankuvaan, jota ovat päivittäneet muiden muassa Immanuel Kant, Friedrich 
Nietzsche ja Hannah Arendt (Bather 2006, 3–4). Esimerkiksi Augustinen mukaan pahuus 
on hyvyyden poissaoloa. Manikealaisuus taas oletti pahan olevan tasa-arvoinen mutta 
vastakkainen voima hyvälle. Hyvä ja paha toimivat henkisellä tasolla, fyysisellä tasolla 
maailma on pahan valtakunta. Teologisen diskurssin rinnalle, tai osin sitä päivittämään, on 
hahmottunut myös filosofinen diskurssi pahasta. Kantin mukaan pahuus syntyy 
ihmismotiivien (esim. ahneus, rahanhimo, kosto) tuloksena. Tietoisuus on olennaisesti 
inhimillistä ja hyvää, järjetön tai villi käyttäytyminen on sairasta ja epäsosiaalista, jopa 
pahaa. Arendtin mukaan pahuus ei ole Kantia mukaillen hirviömäistä, vaan se on 
järjellistettävissä (esim. natsien toiminta). Pahuus onkin Arendtin mukaan banaalia: se voi 
nousta mistä tahansa missä muodossa vaan. (Bather 2006, 17; ks. myös Freeland 2007, 
58.) Juutalais-kristittyyn maailmankuvaan kuuluu myös personoitu paha eli paholainen.
Neil Batherin mukaan pahuudeksi nimitetään sellaisia tapahtumia, jotka ovat muuten 
nimettyinä liian kauheita ihmisen ymmärtää. Pahuus on järjetöntä, luo mielikuvia ja on 
epäinhimillistä tai yliluonnollista, ja sen voi nähdä merkityksettömyyden uhaksi. (2006, 3, 
52.) Myös Bacon huomioi että pahuus voi ilmentyä ihmisen ulkopuolella, mutta se on 
samalla oleellinen osa ihmistä itseään. Hän näkee, että paha voi olla vain sellainen, joka 
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omaa tietoisuuden ja moraalin. Kulttuuriset rakenteet mahdollistavat tietoisuuden, 
tietoisuus moraalitajun. (2010a, 72, 100) Käsitän pahuuden Baconin ja Kantin tapaan 
ihmismotivaatioista lähtöisin olevana, mutta allekirjoitan sen olevan enemmänkin 
Arendtin esittämää banaalia kuin Kantin hirviömäistä ja tiedostamatonta käyttäytymistä. 
Näen Baconin tapaan pahuuden olevan tietoista, enkä järjetöntä kuten Kant ja Bather. 
Näen myös, että pahuus liittyy vahvasti kysymykseen vallasta. Esimerkiksi väkivaltainen 
pahuus nimeää olevansa väkinäistä, pakotettua, oikeuttamatonta vallankäyttöä.
Bacon on jatkanut Kantin ajatusta pahuudesta: toista ihmistä on kohdeltava yksilönä, 
tiedostavana subjektina. Jos toista käyttää hyväkseen omien päämääriensä tai 
nautintojensa saavuttamiseksi, on tämä pahaa. Kant tekee vielä rajauksen pahuudesta 
ihmisen ja muiden eläinten välille: muut eläimet eivät yllä moraalilain tasolle, mutta 
ihminen kykenee toimimaan eettisten normien ohjeistamana. (Bacon 2010a, 73, 270.) 
Mielestäni yksilönä kohteleminen tulisi ymmärtää myös muiden eläinten kuin ihmisen 
kohtelunormiksi ja niiden hyväksikäyttämisen pahuudeksi. Näin ei useinkaan ole, 
varsinkin jos toiseudeksi asettuu ihmislajista eroavat muut eläinlajit. Tähän liittyy jo 
aiemmin esiin tuomani ihmisen tarve mieltää itsensä hyväksi ja ulkoistaa pahuus 
toiseuteen (ks. Bacon 2010a, 106). Pahuuden ulkoistaminen voi esimerkiksi tapahtua 
asettamalla ihminen ja toinen eläin vastakkain: ihminen saa pitää hyvyytensä, vieraaksi ja 
ulkopuoliseksi määritellylle toiselle eläimelle jää pahuuden taakka kannettavakseen. 
Millainen tämä pahuus on?
Bacon (2010a) on listannut kolmetoista pahuuden ilmenemis- ja esittämismuotoa, 
aineistonaan elokuvat. Hän näkee, että nämä ‘pahuudet’ johtavat henkiseen tai fyysiseen 
väkivaltaan.
1) Jean Genetia mukaillen absoluuttinen pahuus, joka on itseisarvoista. Se ei hyödytä 
ketään, vaan sen tarkoituksena on aiheuttaa tuskaa ja tuhoa.
2) Kanssaihmisen manipulointi ja johdattaminen moraalisesti harhaan. Tuottaa pahuuden 
tekijälle voimautumisen tunteen ja sen kohteelle taloudellista, henkistä, sosiaalista tai 
ruumiillista vahinkoa.
3) Kiduttaminen ja vahingoittaminen joko keinona (esim. tiedonkeruun takia) tai 
ekspressiivisesti (sadismi).
4) Toisen välineellinen käyttäminen, esimerkiksi nautinnon saamiseksi.
5) Oman edun tavoittelu muita alistamalla, syrjäyttämällä tai hyväksikäyttämällä.
6) Kosto. Pahuus pannaan kiertämään.
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7) Aktiivinen oman moraalisen vastuun kieltäminen. Esimerkiksi osallistuminen 
pahantekoon.
8) Passiivinen oman moraalisen vastuun kieltäminen. Esimerkiksi välinpitämättömyys 
toisen ahdinkoa kohtaan.
9) Pahansuopuus toista kohtaan ja vahingonilo.
10) Suvaitsemattomuus ja tekopyhyys.
11) Turruttava kyynisyys. Ihminen ei usko, että asioiden laitaa voidaan parantaa.
12) Pahuuteen johtava rakkaudettomuus, turhamaisuus ja itsekkyys.
13) Laiskuus.
(Bacon 2010a, 75, 77, 79–80, 83–84, 86–87, 90–92, 94–95, 97–98.)
Baconin listaus pahuuksista koskee ihmisissä havaittavaa pahuutta. Määrittelen Kantin ja 
Baconin tapaan pahuuden ihmiskeskeiseksi, eläinten miellän toimivan evolutiivisen 
periaatteen mukaan. En kuitenkaan miellä tietoisuutta vain ihmislajin ominaisuudeksi: 
monet tutkimukset ovat todistaneet muidenkin eläinlajien tietoisuutta (ks. esim. Bekoff 
et al. 2002). Tietoisuuden kautta juontuvan moraalitajun miellän inklusiivisesti 
ihmiskulttuurin piirteeksi.
Batherin mukaan ei ole hollywoodilaista pahuuden määritelmää, vaan elokuvallista 
pahuutta on yhtä monenlaista kuin elokuviakin (2006, 5, ii). Pahuuden diversiteetti 
kapenee kuitenkin, kun puhutaan tietyn genren eli kauhun tietystä alagenrestä eli 
eläinkauhusta. Baconin listauksesta pahoihin elokuvaeläimiin sopivat kohdat 1) 
absoluuttinen pahuus ja 6) kosto. Kauhugenren konventioiden mukaan voisi vielä lisätä 
3) ekspressiivinen ja sadistinen kidutus. Absoluuttinen, tarkoitusperätön ja tuhoava 
pahuus on monissa kauhuelokuvissa hirviön funktio, mutta tosielämässä se on 
harvinaista (Bacon 2010a, 75). Baconin mukaan genetläistä pahuutta voi toteuttaa vain 
“moraalisiin valintoihin kykenevä ihminen” (ibid.). Nähdäkseni myös moraalisiin 
valintoihin kykeneväksi esitetty eläin voi harjoittaa tällaista pahuutta. Kostoteema tulee 
esille jo lajityypin yhdessä nimivaihtoehdossa; luonto kostaa. Juutalais-kristitty 
personoitu paha on oleellista eläinkauhussa, joka myös personoi pahan. Perinteisen, 
sarvipäisen paholaisen sijaan eläinkauhussa paha on eläin.
Eläinkauhun pahuus on pitkälti fyysistä ja väkivaltaista. Voivatko eläinelokuvat tarjota 
myös muunlaista pahuutta? Voiko eläin olla sosiaalisesti tai henkisesti paha? Samuel 
27
Fullerin ohjaama White Dog (1982) kertoo koirasta, joka on koulutettu rasistiksi: 
vihaamaan tummaihoisia ihmisiä ja hyökkäämään heidän kimppuunsa. Ranskalaiselokuva 
Baxter (Jérôme Boivin, 1989) puolestaan esittelee bullterrierin, joka ei tee fyysisesti 
pahaa kenellekään. Sen ajatukset kuullaan kuitenkin kertojamaisena monologina, mitä 
kautta paljastuu sen nihilistinen puoli. Baxter-koira esimerkiksi vihaa perheeseen tullutta 
vauvaa eli ‘hampaatonta oliota’. Baxterin ajatukset rikkovat sosiaalisia tabuja: ajatukset 
olisivat ihmiselle epäsopivia, mutta niiden ääneen lausuminen koiran kautta on sallittua – 
ja nautinnollista vapautumista. Erilaista eläinpahuutta on olemassa, mutta se on 
harvinaista. White Dog ja Baxter on molemmat tehty 1980-luvulla ja rajautuvat 
tutkimukseni ulkopuolelle, mutta ne ovat mielenkiintoisia esimerkkejä pahuuden 
diversiteetistä.
Olen käsitellyt edellä teoreettista viitekehystäni rajaavat ja määrittävät tekijät. Ennen 
tutkimusmenetelmän käsittelyä (luku 5) käyn vielä läpi oleellisen asian tutkimuksestani: 
Miksi tutkin juuri eläimiä? Miksi on tärkeää ja keskeistä, että pahaksi asettuu 
nimenomaan eläin?
4.5 Käsitys eläimestä
Ihmisen tapa olla suhteessa muihin eläinlajeihin on yleensä ylimielistä: ihmiset 
vangitsevat muita eläimiä tehotuotantofarmeille ja koelaboratorioihin, niitä siirretään 
asutuksen tieltä pois, niiden ruokailualueet myrkyttyvät teollisen toiminnan johdosta ja 
lajeja häviää eksessiivisen kulutuksen, kuten liikakalastuksen johdosta (Malamud 2010, 
1). Lisäksi salametsästys, lemmikkikulttuuri ja eläintarhat ovat ihmisen keino asettua 
eläinten yläpuolelle. Ihmisten toiminta voi vahingoittaa eläimiä myös epäsuoremmin, 
esimerkiksi elokuvan kautta (ibid., 2). Elokuva voi vaikuttaa niihin välittömästi 
kuvaustilanteessa tai välillisesti, representaatioiden kautta.
Kuvaustilanteen negatiivisia vaikutuksia on enenevissä määrin pyritty kutistamaan 
kuvauksien valvonnalla ja eläinsuojelulaeilla. Myös lait tunnustavat representaatioiden 
vaikutuksen. Esimerkiksi australialainen asetus eläinten hyvinvoinnista elokuvan 
kuvauksissa toteaa, että “eläinten hoiva ja käyttö viihdetarkoituksiin vaikuttaa yleiseen 
mielipiteeseen eläinten hyvinvoinnista ja aloista, jotka käyttävät niitä” (Welfare of 
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Animals in Film Production 2001). Yhdysvalloissa elokuvien eläintenkäyttöä valvoo 
American Humane Association (AHA). Se ei kuitenkaan puutu elokuvien sisältöihin: 
esimerkiksi positiivisesti eläimiin kohdistuvaan väkivaltaan suhtautuva elokuva pääsee 
sen seulasta läpi (Malamud 2010, 3).
Elokuvien kulttuurilliseen potenssiin ja eläinten representaatioon liittyykin vaara. Ei ole 
yhdentekevää miten eläimiä representoidaan elokuvassa, koska representaatiot voivat 
levitä maailmanlaajuisesti. Eläinten kulttuurisen representaation kautta voidaan ylläpitää 
kuilua todellisen eläimen ja elokuvaeläimen välillä, vahvistaa ihmisen valtaa suhteessa 
eläimeen kehystämällä, tulkitsemalla ja määrittelemällä eläin meille sopivaksi. 
Visuaalisesta eläimestä tehdään helposti ihmisen kaltainen. Lisäksi se on usein siirretty 
pois luonnollisesta elinympäristöstään [decontextualised], naamioitu ja joskus myös 
asetettu naurunalaiseksi (Malamud 2010, 4). Nämä visuaaliset keinot esittää eläin estävät 
ihmisiä näkemästä aidon eläimen. Aito eläin voisi olla liian tylsä, masentava tai pelottava 
tai se saattaisi vedota liian kipeästi omatuntoomme. (Ibid.)
Malamudin mukaan eläimet esitetään usein stereotyyppisesti, ihmisen vallan alaisiksi ja 
viihdykkeenä (2010, 7–8). Myös Steve Baker näkee, että eläimen ‘merkki’ toimii 
yleistiedon, maalaisjärjen ja stereotyyppien kautta, joissa sen merkityksiä pidetään 
itsestään selvinä (2001, 170). Tämän takia Dyerin käsitteistä juuri stereotyyppi asettuu 
tutkimukseni kannalta oleelliseksi. Eläinten representaatiot saattavat vahvistaa jo 
olemassa olevia stereotyyppejä eläimistä sekä dualistisia hyvä–paha-asetelmia. 
Representaatioiden ‘arkijärkisen’ selityksen takana voi olla kuitenkin monia 
vaihtoehtoisia selityksiä, joita tulee etsiä, tutkia ja avata. Tutkimalla eläimen 
representaatioita voidaan stereotyyppiset esitystavat tunnistaa ja niiden haittoihin 
puuttua. Malamudin mukaan niiden haitta on muun muassa ekologisesti eettiselle 
ideaalille, jonka mukaan kaikki eliöt ovat toisistaan riippuvaisia eikä mikään laji ole 
muiden yläpuolella perimältään (2010, 7).
Boria Saxin mukaan eläin miellettiin alun perin jumalalliseksi ja mystiseksi olennoksi, 
mutta naturalismin myötä eläimen asema luonnollistui (2001, 276–277). Julmin kehitys 
on tapahtunut nyky-yhteiskunnassamme. Eläinlajeista on tullut uhanalaisia, niitä on 
kadonnut ja ihmiset ovat menettäneet yhteyden niihin (ibid.). Eläin on eristetty 
urbaanista yhteiskunnasta. Tästä on seurannut kaksi ilmiötä. Eläin nähdään vertaistoverin 
sijaan ravintona, viihteenä ja tuottavana elementtinä. Toisaalta etääntyminen eläimestä on 
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mystifioinut sitä uudestaan: eläin nähdään ekosysteemin vartijana, symbolina 
maailmamme tilalle. (Ibid.) Elokuva toimii tavallaan välittäjänä tässä kehityksessä. Se voi 
osaltaan mystifioida eläintä, mutta toisaalta se voi vahvistaa niitä ideologioita, joiden 
mukaan ihminen on maailman valtias ja eläin on hänen alaisensa.
Eläimet ovat eläviä olentoja, mutta ne ovat myös ideoita. Niillä on oma, itsenäinen 
elämänsä, mutta läpi historian ihmiset ovat antaneet niille erityisiä merkityksiä ja 
suhtautuneet niihin näiden merkitysten mukaisesti. (Lutts 1998, 2.) Se, miten eläin on 
nähty, on vaihdellut kulttuuripiirin ja ajanjakson mukaan. Länsimaisessa ajattelussa eläin 
on äärimmillään nähty koneena (esim. René Descartes), toisessa ääripäässä persoonana, 
yksilöllisenä henkilönä (esim. eläinoikeuksien puolustajat) (ibid., 3). Ihmisen tapa käsittää 
eläin ei ole viatonta: sillä on seurauksia eläimelle. Se muokkaa ihmisen toimintaa ja 
reagointia suhteessa eläimeen. Tämä heijastuu takaisin ihmisiin niissä oloissa, jotka 
ihminen luo eläimen elämälle. (Ibid.)
Yksi seuraus ihmisen tavasta käsittää eläin voi olla Saxin mainitsema etääntyminen. 
George Monbiotin mukaan yksi suurimmista ympäristöongelmista tällä hetkellä on se, 
että lapset ovat menettämässä yhteyden luontoon (2012). Hän perustaa väitteensä 
tutkimuksiin, joiden mukaan lapset leikkivät yhä vähemmän ulkona luonnossa ja yhä 
enemmän sisällä tietokoneen ruudun ääressä. Kun lapset etääntyvät luonnosta, he eivät 
enää koe sitä läheiseksi, eivätkä ole valmiita puolustamaan sen hyvinvointia. (Monbiot 
2012.) Monbiot havainnoi lähinnä Iso-Britannian tilannetta, mutta kehitys on kiinnostava 
laajemminkin. Etääntyminen luonnosta koskee nähdäkseni myös luonnon eläimiä. Jos 
lapset eivät enää kohtaa eläimiä niiden luonnollisessa ympäristössä, nousee yhä 
tärkeämmäksi tutkia niitä kanavia, joiden kautta lapset eläimen sen sijaan kohtaavat. Yksi 
tällainen välittäjä on elokuva, mutta sen esittämät eläimet on etäännytetty luonnosta. 
On oleellista tutkia, minkälaisia esityksiä elokuvat tarjoavat eläimestä. Minkälaisia ovat 
ne kuvat, jotka korvaavat ‘luonnollisen’ eläimen? Onko elokuvan eläin sellainen, jonka 
hyvinvointia tulevat sukupolvet haluavat puolustaa?
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5 MENETELMÄ
5.1 Elokuvan ideologiakriittinen lähiluku ja teemoittelu
Tarkastelen viiden elokuvan aineistoani ideologiakriittisestä näkökulmasta. Tällöin 
elokuvista analysoidaan niiden ilmentämiä roolimalleja ja yhteiskunnallisia suhteita 
(Bacon 2010b). Hannu Salmen (1993) mukaan ideologia-analyysi on sisältöanalyyttinen 
menetelmä. Siihen kuuluu elokuvien tarkka lähiluku ja sen tarjoaman tematiikan ja 
ideologian erittely. Ideologia-analyysiin kuuluu näkemys elokuvasta, joka on sosiaalisesti 
aktiivinen: se ei vain heijastele menneisyyttä, vaan keskustelee aktiivisesti yhteisönsä 
kanssa. Heijastamisen lisäksi elokuva tuottaa ideologiaa muokkaamalla, vääristelemällä 
tai yksinkertaistamalla valmiita näkemyksiä. (Salmi 1993, 156.) Ajatus todellisuudesta 
elokuvan heijastamana tai rakentamana on suuri väittelynaihe elokuvatutkimuksessa, ja 
vaatii tässäkin työssä tarkemman asemoinnin, jonka teen luvussa 5.3.
Representaatioiden analysoiminen ideologiakriittisestä näkökulmasta paikantuu 
kvalitatiiviseen eli laadulliseen tutkimukseen. Tarkemmaksi menetelmäksi elokuvien 
analysoimisessa otan elokuvien lähiluvun ja teemoittelun. Empiirisessä tutkimuksessa 
analyysi tarkoittaa aineiston lukemista tarkasti, sen sisällöllistä erittelyä, jäsentämistä ja 
pohdintaa (Saaranen-Kauppinen & Puusniekka 2006). Analyysillä voidaan myös luokitella 
sisältö esimerkiksi teemojen tai aiheiden mukaan, tarkoituksena luoda runsaastakin 
aineistosta tiivis esitys. Tutkimusongelmien avulla aineistosta eritellään keskeisten 
seikkojen ilmentymistä ja tarjotaan tulkinta teorian, aineiston ja oman päättelyn 
dialogina. (Ibid.) Dialoginen tulkinta tulee olemaan tutkimustulosteni muoto.
Cahiers du Cinéman toimitus (1972) on todennut muun muassa monien 
semiootikkojen tapaan, että elokuvaa voi ‘lukea’ sikäli, kun siitä voi erottaa ‘tekstinä’ sen 
historiallisuuden. Yksittäinen teksti eli elokuva on osa suurempaa historiallista tekstiä, 
jonka sisällä se on tuotettu. Elokuvan ja yhteiskunnan suhdetta tulee tarkastella, jotta 
yksittäistä elokuvaa voi lukea. On huomioitava elokuvan suhde toisiin elokuviin 
(intertekstuaalisuus), sosiaalisiin ja kulttuurisiin koodeihin, ideologiaansa sekä ajalliseen 
hetkeen, jota se esittää ja hetkeen, jota se pyrkii esittämään. (Cahiers du Cinéma 1972, 
779–780.) Pelkkä elokuvan analysoiminen ja lähiluku eivät siis riitä. Elokuvan 
historiallisen kontekstin analysoimiseksi on aineistoksi otettava elokuvien lisäksi 
esimerkiksi kirjallisia lähteitä. (Salmi 1993, 127, 160). Omat kirjalliset lähteeni 
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käsittelevät erityisesti Yhdysvaltojen yhteiskunnallista tilannetta 1970-luvulla sekä 
kauhuelokuvaa (ks. luku 3). Kirjallisuuden avulla pyrin ymmärtämään aineistoelokuvieni 
tuotantohetkeä sekä poliittista ja sosiaalista ilmapiiriä, jossa pahojen eläinten 
representaatiot on rakennettu.
Elokuvan lähiluku tarkoittaa elokuvan erittelyä ja sen kielen avaamista (Salmi 1993, 
144). Tulkitsemalla elokuvan kerronnan keinoja ja niiden kontekstia eli tekemällä 
kriittistä analyysiä voidaan saada selville elokuvan syvempiä merkityksiä (Nevala 2007). 
Pinnan alla olevien merkitysten paljastaminen on tärkeää, koska ne ovat usein 
huomaamattomia tai katsoja huomaa ne ainoastaan alitajuisesti (Livingstone 1998, 33; 
Griffiths 2001 mukaan). Lähiluvun ja tulkintaa ohjaavan teorian yhdistelmänä rakentuu 
elokuva-analyysi, jonka tarkoitus on paljastaa ja kirjoittaa auki piileviä merkityksiä 
(Nevala 2007; Griffiths 2001).
Elokuvaa lähiluettaessa teos jaetaan tarkasteltaviin osa-alueisiin. Tarkasteltavana voi olla 
esimerkiksi tulkinnallisia, teknisiä tai lajityypillisiä ominaisuuksia. (Nevala 2007.) 
Jakaminen tapahtuu purkamalla elokuvan kerronnallinen rakenne segmentteihin. Salmi 
määrittelee segmentit “itsenäisiksi kerronnallisiksi elementeiksi, ajallis-paikallisesti 
yhtenäisiksi kokonaisuuksiksi” (1993, 143). Segmenttien etsiminen on operationaalinen 
toimenpide. Segmentit voi erottaa käytännössä yleensä leikkauksella: segmenttien sisällä 
leikkaukset ovat suoria, niiden välillä joko ristikuvia tai häivytyksiä. Toki poikkeuksiakin 
on. Olennaisimpia kohtauksia voi purkaa segmenttijakoa tarkemmin, otos otokselta. 
(Ibid., 143–144.)
Cahiers du Cinéman (1972) toimituksen mukaan juoneltaan lineaarisia, kronologisia 
elokuvia eli Hollywood-elokuvia voi analysoida kahdella eri tavalla:
1) Elokuvan keskeiset kohtaukset voi eritellä omiksi tarkastelukokonaisuuksikseen. 
Samalla viitataan elokuvan tai useamman elokuvan aineistossa kaikkien elokuvien 
muihin kohtauksiin, joissa sama tarkasteltava ominaisuus ilmenee.
2) Elokuvan kohtaukset voi myös esittää kronologisessa järjestyksessä, juonen mukaan. 
Analyysissä nostetaan kaikki erilaiset määrittävät hetket esiin ja jaotellaan ne 
keskeisiin ja sekundääreihin. (1972, 791.)
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5.2 Menetelmän käyttö tässä tutkimuksessa
Aineistoni ei ole pelkästään Hollywood-elokuvaa. Aineistoelokuviani yhdistää kuitenkin 
lineaarinen, kronologinen juonirakenne, joten Cahiers du Cinéman esittelemät 
analyysivaihtoehdot ovat mahdollisia. Tutkielmassani olen päätynyt analyysitapaan 1. 
Cahiers du Cinéman mukaan sen heikkoutena on, että elokuva näyttäytyy olevan 
suoraan luettavissa – tutkija on vaarassa antaa oman hypoteesinsa vaikuttaa liiaksi 
kohtausten teemoitteluun (1972, 791). Pyrin pitämään tämän sudenkuopan mielessäni 
tehdessäni analyysiä. Lähdekirjallisuuteni avulla olen kartoittanut 1970-luvun 
yhteiskunnallista ja sosiaalista tilannetta niin, että analyysini saa mahdollisimman rikkaan 
sosiohistoriallisen kehyksen. Teemojen mukainen järjestys kronologian sijaan on 
mielestäni mielekkäämpää usean elokuvan aineistossa. Viiden elokuvan aineistolla pyrin 
saamaan vertailupohjaa havainnoilleni, jota yhden elokuvan analysoimisesta ei vielä saa. 
Tämä eri elokuvien yhtäläisyyksien ja erojen vertailu suhteessa tutkimuskysymyksiini on 
keskeistä.
Katson viidestä aineistoelokuvastani jokaisen kaksi kertaa. Ensimmäisellä kerralla 
keskityn elokuvan juoneen ja kokonaiskuvaan. Toisella katselukerralla teen Salmen 
esittelemän segmenttijaottelun (ks. liitteet 1-5). Segmenttien kautta pyrin löytämään 
elokuvista avainkohtaukset tutkimukseni kannalta. Toisella katselukerralla kirjaan ylös 
myös lähiluvun avulla havaintoja elokuvasta. Käsittelen ensimmäistä tutkimuskysymystäni 
eli ‘Mitä pahat eläimet representoivat 1970-luvun yhdysvaltalaisessa elokuvassa?’ 
ideologiakriittisen lähiluvun avulla luvussa 7. Käsittelen jokaista elokuvaa erikseen: 
teemoittelen elokuvasta avainkohtausten perusteella kokonaisuuksia, joissa tulee esille 
eläinten representaatioille selittäviä tekijöitä.
Teemoittelu on keskeisempää toisen tutkimuskysymykseni kohdalla verrattuna 
ensimmäiseen. Tutkin syitä sille, miksi juuri eläin esitetään pahana. Toisessa kysymyksessä 
käytän elokuvien analysoimisen lisäksi apunani lähdekirjallisuutta, kuten elokuvien 
aikalaisanalyysejä sekä elokuva-alaa analysoivia tekstejä. Näin saan muodostettua kuvan 
mahdollisista syistä, jotka saattavat vaikuttaa eläinkauhun ilmiönä taustalla. Luvussa 8 
tutkin omalla analyysilläni, mitkä syyt ovat valideja vaihtoehtoja.
Kummankin kysymyksen kohdalla lähdekirjallisuus on olennaista. Cahiers du Cinéma 
painotti elokuva-analyysiä tehtäessä elokuvan ja yhteiskunnan suhteen tuntemista ja 
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tiedostamista (1972, 779–780). Keskityn lähdekirjallisuudessa 1970-luvun 
yhteiskunnallisiin ja sosiaalisiin uhkina pidettyihin tekijöihin, koska tarkasteluni kohteena 
on nimenomaan pahat eläimet eli uhka ihmiselle. Toki näkökulmasta riippuu, minkä 
kokee uhkaavaksi ja pyrinkin kartoittamaan uhkia laajemmin, kuin vain omasta 
näkökulmastani. Yhteiskunnallisen tilanteen tuntemisen lisäksi Cahiers du Cinéman 
mukaan myös elokuvan suhde toisiin elokuviin on huomioitava (ibid.). Tätä suhdetta 
olen tarkastellut katsomalla analyysielokuvieni lisäksi taulukossa 1 (ks. liite 6) mainittuja 
elokuvia sekä eläinkauhua, jota on tehty ennen 1970-lukua ja sen jälkeen.
Pyrin löytämään tulkintoja pahojen eläinten esiintymiselle tekstilähtöisesti sekä 
löytämään olennaisia kysymyksiä, joita voi soveltaa tekstilähtöistä ajattelutapaa 
laajemminkin. Salmen mukaan vertailemalla elokuvan sisältöä yleistietoon sen 
tuotantoaikakaudesta ja sen saamaan vastaanottoon on mahdollista tunnistaa sen 
“yksilöllinen puheenvuoro kollektiivisten mentaliteettien ilmauksena” (1993, 129). Tähän 
puheenvuoron tunnistamiseen omakin tutkimukseni tähtää.
5.3 Käsitys todellisuudesta
Elokuvateoreetikoiden kesken yksi suuri kysymys koskee elokuvan ja todellisuuden 
suhdetta. Salmi on kirjassaan Elokuva ja historia (1993) tiivistänyt tästä suhteesta käytyä 
keskustelua hyvin. André Bazin (1918–1958), niin kutsutun heijastusteorian oppi-isä 
näki, että elokuvalla on ideologisia ja poliittisia mahdollisuuksia, mutta se on lähinnä 
ikkuna todellisuuteen. Bazinin näkemystä on kritisoinut muun muassa Vsevolod 
Pudovkin (1893–1953), jonka mukaan elokuva on merkkikieli. Sen osat saavat 
merkityksensä sääntöjen ja koodien kautta. Jean-Patrick Lebelin (1942–) mukaan 
elokuva ei ole vain ‘ikkuna todellisuuteen’, vaan se ilmaisee omien keinojensa rajoissa 
yhteiskunnallista tilaa. Elokuvan ja yhteiskunnan suhde on monimutkainen. Siegfried 
Kracauer (1889–1966) on jalostanut heijastusajatusta pidemmälle. Kracauerin mukaan 
elokuva heijastaa kansakunnan psyykettä eli henkistä tilaa. Tanskalaisteoreetikoista muun 
muassa Torben Grodal (1943–) on kritisoinut ajatusta elokuvan ja todellisuuden 
suorasta heijastussuhteesta – elokuvat antavat epätodellisen kuvan yhteiskunnasta, 
tietoisesti. (Salmi 1993, 152–154.) Käsitellessään yhteiskuntaa elokuvat siirtyvät 
sosiaalisesta yksilölliselle tasolle, usein elokuvan lajityypin asettamissa kerronnallisissa 
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rajoissa (Bruun Andersen, Grodal et al. 1974; Salmen 1993, 155 mukaan). Pierre Sorlin 
näkee elokuvan aktiivisena osana ympäristöään: sitä analysoitaessa ei tulisi keskittyä vain 
juoneen, vaan myös sen elokuvallisuuteen, eli siihen miten tarina kerrotaan (Salmi 1993, 
156, 173).
Elokuvan ja todellisuuden suhteesta käydyn keskustelun volyymia kuvaa yksittäisten 
teoreetikoiden lisäksi teorialinjausten määrä. Esimerkiksi Bacon listaa seitsemän 
lähestymistapaa keskusteluun: ekologinen ja kognitiivinen elokuvateoria, formalismi, 
fenomenologia, semiotiikka, sosiaalinen konstruktivismi ja hermeneutiikka (2010b). 
Näistä esimerkiksi Grodal on ekologisen elokuvateorian kannattaja. Lähestymistapojen 
tai ‘koulukuntien’ välillä on käyty tiukkaakin teoreettista vääntöä, etunenässä 
kognitiovistit David Bordwell ja Noël Carroll vastaan Screen-teoreetikko Bill Nichols 
(Bacon 2007). Elokuvan ja todellisuuden suhteeseen liittyy pitkälti myös ihmisen 
havainnointikyvyn ja audiovisuaalisen kerronnan kehityksen suhde, sekä vastaanottoa 
koskevat teoriat. Näkemykseni mediatekstin vastaanotosta rakentuu sosialisaation 
mallin mukaan. Sen mukaan mediasisällön vaikutus syntyy epäsuorasti (Kilpi 2009). 
Esimerkiksi elokuvista emme sinänsä ime suoraan asioita tai totuuksia. Sen sijaan meille 
välittyy hegemonisia tapoja ja normeja mieltää maailma. (Ibid.)
Ideologia-analyysi suhtautuu kriittisesti heijastusteorian todellisuuskäsitykseen (Salmi 
1993, 156). Ideologia-analyysi asettuu Screen-teorian koulukuntaan; konventionalistiseen 
käsitykseen tiedon luonteesta ja käsitykseen sosiaalisesti konstruktoidusta 
todellisuudesta (Bacon 2007; 2010b). Ideologiakriittisessä analyysissä tutkitaan elokuvan 
ilmentämiä yhteiskunnallisia roolimalleja ja suhteita. Siinä pyritään osoittamaan, miten 
elokuva ilmentää oireellisesti psykologisia vaikeuksia tai sosiaalisia suhteita. (Bacon 
2010b.) Sen lähtöoletus on, että elokuva voi ilmentää yhteiskuntaa, mutta se ei tee sitä 
välttämättä suoraan: sen yhteiskunnalliset suhteet ovat monimutkaisia ja paljastuvat 
vasta tarkan analyysin kautta. Toisaalta se ei lähtökohtaisesti tyydy pelkkään ajatukseen 
heijastuksesta.
Hahmotan elokuvan ja todellisuuden suhdetta hyvin pitkälti Salmen tavoin. Salmen 
mukaan elokuvan ja yhteiskunnan välinen suhde ei ole kausaalinen (1993, 153). Elokuva 
kuitenkin ilmaisee yhteiskunnallisia ideologioita, vastaideologioita ja struktuureja. 
Heijastamisen sijaan se myös keskustelee yhteiskunnan kanssa ja vaikuttaa osaltaan 
siihen. (Ibid., 152–153.) Myös Cahiers du Cinéman toimitus näkee elokuvan olevan 
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monimuotoisessa, välitteisessä ja keskittymättömässä suhteessa todellisuuteen (1972, 
781). Esimerkiksi Hollywood-elokuvia ei voi ohittaa tästä syystä vain kapitalistisen 
yhteiskunnan heijastumana (ibid.). Ideologiakriittisessä lähestymistavassa keskeistä on, 
että elokuvaa ei mielletä vain passiivisena ideologian tuotteena, vaan aktiivisena osana 
sitä ja sen kontekstia (Salmi 1993, 159).
Myöskään Ryanin ja Kellnerin (1988) mukaan elokuvat eivät vain heijasta todellisuutta, 
vaan ne muuttavat sosiaalisen kanssakäymisen puhetavat elokuvallisiksi narratiiveiksi. 
Elokuvista tulee osa laajempaa kulttuuristen representaatioiden kenttää. Tämä kenttä 
rakentaa sosiaalista todellisuutta osin juuri representaatioiden sisäistämisen kautta. 
Audiovisuaalisin ja narratiivisin keinoin ideologiasta tehdään luonnollinen näkökulma 
maailmaan. Näkökulma on kuitenkin rakennettu aivan kuten elokuva itsessäänkin. (Ryan 
& Kellner 1988, 1–2, 12–13.) Aineistoni on osin Hollywood-elokuvaa, jonka näen 
nimenomaan osallisena ideologioiden rakentamisessa, enkä vain niiden heijastumana. 
Elokuvien laajasta levinneisyydestä johtuen esitetty ja rakennettu ideologia pystyy 
leviämään laajalti (ks. Ivakhiv 2008, 4). Elokuvan tapa kuvata eläimiä sekä eläimen ja 
ihmisen suhdetta on tietoinen valinta, elokuvan keinoin rakennettu sosiaalinen 
todellisuus, joka vahvistaa yhteiskunnan arvoja.
Poliittinen radikaalius voi värittää tietoisesti elokuvaa, joka ei päällepäin näytä 
poliittiselta. Ryan ja Kellner ottavat esimerkikseen 1960-luvun drive-in -teattereissa 
esitetyt hirviöelokuvat: yleistä oli, että elokuvaopiskelijat sijoittivat näihin teoksiinsa 
osan kaikkein radikaaleimmista ajan kritiikeistä, piiloon sensuurilta (1988, 169–170). 
Ääneen lausumattoman kritiikin paljastaminen ja analysoiminen on mielekästä lähiluvun 
ja ideologiakritiikin avulla. Toisaalta vaikka näenkin, ettei elokuva vain heijasta 
yhteiskunnan arvoja ja ideologiaa, vaan myös rakentaa niitä aktiivisesti, huomioin, ettei 
tämä prosessi ole aina tietoista. Elokuvantekijät eivät aina tee elokuvissaan tietoisia 
painotuksia poliittisesti, eivätkä aseta esimerkiksi pahaa eläintä jonkun ideologian 
representantiksi tai kuuluta yhteiskunnallista agendaansa audiovisuaalisin keinoin. 
Yhteiskunnalliset ja sosiaaliset arvot voivat vaikuttaa tiedostamatta 
elokuvantekoprosessissa ja niiden vaikutus voi näkyä lopputuloksessa. Tässäkin 
tapauksessa tutkimusnäkökulmani toimii keinona nähdä elokuvan pinnan alle. Tärkeää 




Kulttuurintutkimuksessa ei pystytä, eikä oletetakaan pystyvän selvittämään universaaleja 
totuuksia, vaan tiettyä ilmiötä pyritään selittämään huomioiden sen historialliset ja 
kulttuurilliset sidokset. Kvalitatiivisessa tutkimuksessa tarkoitus on päästä aineistosta 
nousevien havaintojen ja ulkoisten tekijöiden ohitse, niiden taustalla oleviin syvempiin 
merkityksiin. (Alasuutari 1999, 55, 81, 84.) Tutkimuksen avulla voidaan rakentaa 
tarkkanäköisiä kysymyksiä tutkittavasta ilmiöstä. Vaikka itse tutkimustulosten 
soveltaminen laajasti ei useinkaan ole sopivaa, voidaan rakennettuja kysymyksiä soveltaa 
laajaankin aineistoon.
Historiaa tarkasteltaessa tutkija ei voi olla täysin objektiivinen, vaan hän on aina oman 
historiallisen kontekstinsa ehdollistama. Tutkija ei voi olettaa pystyvänsä lukemaan 
teosta siten, miten se on alun perin tarkoitettu luettavan. (Salmi 1993, 124.) Tutkimalla 
elokuvan tuotantoajan yhteiskunta- ja aatehistoriaa voin tavoittaa suurimman osan 
tuotantoa mahdollisesti rajoittaneista tai mahdollistaneista tekijöistä. Tulkinta 
alkuperäisen tarkoituksen mukaan ei ehkä ole mahdollista, mutta etäisyys 
tuotantoajankohtaan voi tuottaa hedelmällisempää analyysiä kuin aikalaisanalyysi. 
Historiaa voi tarkastella vasta jälkikäteen, joten näen, että elokuvan ja yhteiskunnan 
suhdetta voi analysoida kattavasti vasta jälkikäteen – etäisyyden päästä. Silloinkin 
analyysiin vaikuttavat tutkijan sidonnaisuus omaan aikaansa ja kulttuuriinsa.
Laadullisen tutkimuksen aineisto on yleensä ilmaisultaan monipuolinen, -tasoinen ja 
kompleksinen kokonaisuus (Alasuutari 1999, 81, 84). Oletan, että elokuva-aineistoni on 
Pertti Alasuutarin kuvailun mukaisesti rikas ja avoin useille tulkinnoille, mutta samalla 
problemaattinen nimenomaan näiden seikkojen takia. Laadullisen tutkimuksen 
haasteisiin kuuluu moninaisten näkökulmien mukanaan tuoma itsestäänselvyyksien 
problematisointi (ibid., 83).
Elokuvan tutkiminen tekstinä, lähiluvun kautta on hyvin yleinen ja käytetty menetelmä 
enkä tuo menetelmällisesti kentälle mitään uutta. Menetelmän arveluttavuus on sen 
tulkinnanvaraisuudessa: elokuvan merkitysten, representaatioiden ja niiden 
reaalikytkösten paljastaminen ja tulkitseminen ei asetu binääriselle akselille oikein/
väärin. Kunhan perustelut omalle tulkinnalle ovat selkeät ja muiden mahdollista nähdä, 
ovat useimmat tulkinnat hyväksyttävissä vaikkei niihin yhtyisikään. Elokuva-analyysi on 
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pitkälti analysoijasta kiinni: usein edes elokuvantekijä ei lausu elokuvansa merkityksiä, 
joten elokuvien tulkitseminen on niin sanotusti ‘vapaata riistaa’.
Toisaalta tässä piilee myös menetelmän kauneus. Vaikka sitä on käytetty paljon, sen 
avulla voidaan saada yhä uusia tuloksia ja keskustelunavauksia. Uuden tutkijan on 
mahdollista nähdä elokuva eri tavalla, kuin aiemmin on nähty; tuoda siitä esiin 
merkityksiä, jotka ovat hyväksytysti perusteltavissa mutta aiemmin julkilausumattomia. 
Elokuvasta tekee kiinnostavan tutkimuskohteen myös sen aineistollinen rikkaus: 
analysoimattomia elokuvia on paljon, ja aiemmin analysoituihin elokuviin voi löytää 
uuden tarkastelukulman.
David Silvermanin mukaan kvalitatiivisessa tutkimuksessa tulee kiinnittää huomiota 
siihen, että analyysitulokset ovat seurausta kriittisestä tutkimuksesta eikä vain sopivasta 
esimerkkijoukosta. Yhdeksi ratkaisuksi hän ehdottaa aineistollista vertailupohjaa. (2005, 
211, 213–214.) Aineistoni koostuu viidestä elokuvasta, jotka eivät kaikin osin ole 
keskenään vertailukelpoisia, mutta niiden tapoja esittää eläintä on mahdollista verrata 
keskenään, koska ne ovat saman aikakauden, valtion ja pahuuden määritelmän mukaisia.
Alasuutari nimeää yhdeksi laadullisen tutkimuksen ongelmakohdaksi omien hypoteesien 
empiirisen todistelun (1999, 82). Kuten totesin aiemmin, ekokriittinen elokuvatutkimus 
syyllistyy usein tietynlaiseen mustavalkoisuuteen: negatiivisesti luontoa käsittelevät 
elokuvat nähdään representaatioiltaan moitittaviksi. Analysoidessani eläinkauhua olisi 
helppoa asettua jo lähtökohtaisesti tuomitsemaan niiden tarjoamat pahat eläinkuvat. 
Pyrin kuitenkin tutkimuksessani mahdollisimman neutraaliin representaatioiden 
analyysiin. Ivakhivin mukaan eläinelokuvien analyysiä vaivaa hieman samantyyppinen 
hyvä/paha-asemoiminen kuin anti-rasistista tai feminististä kulttuurianalyysiä (2008, 6–
7). Tunnistan oman eläinystävällisen asenteeni vaikuttavan tapaani nähdä kauhuelokuvan 
tarjoamat eläinrepresentaatiot. Tutkijan on vaikea irrottautua omista lähtökohdistaan 
suhteessa analyysiinsä, varsinkaan lähiluvun tyyppisessä menetelmässä, joka pohjaa 
vahvasti tutkijan ennakkotietoihin. Tiedostamalla oman asenteeni voin kuitenkin ottaa 
sen tuottamiin ensireaktioihin etäisyyttä ja pyrkiä tarkastelemaan mahdollisimman 
puolueettomasti representaatioita useasta eri näkökulmasta.
Aineistoni on avoin myös muunlaisille tulkinnoille, kuin omani. Tarkoilla perusteluilla 
voin oikeuttaa oman tulkintaversioni. En usko, että eläinten representaatiot vaikuttavat 
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katsojaan suoraan – katsoja voi kiistää hänelle tarjotut representaatiot. Mielenkiintoni 
kohdistuu nimenomaan siihen, millaisia tarjotut representaatiot ovat, mitä ne ovat ja 
miksi. Näen, ettei elokuva ole pelkästään eskapistinen väline, vaan osa todellisuutta ja 
taide, joka voi yhtä lailla tarjota pakoreitin kuin pakottaa kohtaamaan ikävä totuus tästä 




Johdannossa kuvailin, kuinka kiinnostuin eläinkauhusta. Halusin ymmärtää genreä, joten 
minun täytyi päästä lajityypin juurille. 1970-luku on monessa mielessä eläinkauhun kulta-
aikaa. Vaikka pahoja eläimiä oli elokuvissa ollut jo aikaisemmin, kuuluisimpana 
esimerkkinä Hitchcockin elokuvassa The Birds (1963), olivat ne lähinnä vain kuriositeetti 
(Alanen & Alanen 1985, 149). Vasta 1970-luvulla eläinkauhua alettiin tuottaa todenteolla 
(ibid.). Luonnosta tuleva uhka esiintyy 1970-luvulla jopa 10% kauhuelokuvista (Tudor 
1989, 61). Pahojen eläinten käytöstä tuli ilmiö ja luontokauhusta tunnistettava alagenre 
kauhuelokuvalle. Ilmiö alkoi kuihtua seuraavalla vuosikymmenellä. 1980-luvulle tultaessa 
kauhuelokuvissa kiinnostuttiin pahojen eläinten sijaan yhä enemmän ihmisestä itsestään 
(Alanen & Alanen 1985, 155).
Eläinkauhu ilmiönä ja sen ajoittuminen 1970-luvulle on syy, miksi olen päätynyt 
rajaamaan tutkimuskohteeni yhdysvaltalaiseen elokuvaan vuosilta 1970–1979. Tämän 
lisäksi myös poliittinen ilmapiiri on ajankohtana kiinnostava. Edellisen vuosikymmenen 
radikaalien liikkeiden vaikutukset näkyvät 1970-luvun asenteissa edistyksellisyytenä, 
mutta myös muutosvastarintana ja pelkoina (ks. Ryan & Kellner 1988, xi, 51, 169, 171). 
On mielenkiintoista tutkia, miten kiihkeä poliittinen tilanne näkyy eläinkauhussa.
Rajaus yhden maan eli Yhdysvaltojen elokuvaan on mielekäs: sen avulla voi sijoittaa 
elokuvien representaatiot saman poliittisen ja kulttuurisen ilmapiirin jatkumoon. Myös 
moraalikäsitykset, jotka vaikuttavat elokuvien sisältöihin, ovat länsimaisen mallin 
mukaiset, omilla erityisillä yhdysvaltalais-piirteillään ja elokuvien kesken pitkälti samat 
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tekijöiden yksilöllisiä eroja lukuun ottamatta. Yhdysvallat on mielenkiintoinen 
tutkimuskohde, koska se on yksi elokuvatuottajien kärkimaista: sillä on pitkä 
elokuvahistoria, taito ja taloudelliset edellytykset panostaa elokuviin sekä mahdollisuus 
saavuttaa suuriakin yleisöjä. Baconin mukaan yhdysvaltalaisen elokuvan esittelemät jaot 
meihin ja muihin juontuvat valtion omasta kulttuurista, mutta yksinkertaisella 
juonimallilla elokuvat saavuttavat kulttuurirajat ylittävää kiinnostusta: samaistuminen 
tapahtuu etnisten ryhmien sijaan hahmomallien, kuten sankari, vihollinen ja avustaja 
kautta (2010a, 105–106).
Globaalius johtuu yhdysvaltalaisen levityskoneiston ja yksinkertaisten, samaistuttavien 
juonien lisäksi elokuvien aiheesta. Hirviöelokuvilla on maailmanlaajuinen yleisö, mikä 
lisää niiden kulttuurillista potentiaalia (Alaimo 2001, 279). Potentiaali on kiinnostava 
tutkimuksen kannalta etenkin kun miettii näiden elokuvien ideologisia ja kulttuurillisia 
arvoja, joita tulen tässä työssäni analysoimaan. Robin Woodin mukaan mistä tahansa 
elokuvagenrestä voisi tutkia millaisia tukahdutettuja ja alistettuja ideaaleja ne esittävät, 
mutta hirviöelokuvissa asetelma on selkein (1979, 201). Niissä hirviö on toinen, 
alistettujen ominaisuuksien lihallistuma (ibid.).
Pahat eläimet liittyvät kauhugenreen, mutta genren sisällä niille on nimetty oma 
lokeronsa. Lokeron vaihtelevat nimet, kuten: eko-terrori [eco-terror], luonto kostaa 
[nature-run-amok], luontokauhu [natural horror], luonto iskee takaisin [nature strikes 
back], hirviöelokuva [monster movie] ja eko-kauhu [eco-horror] kertonevat jotakin 
pahojen eläinten esiintymisen syistä, samoin lajityypin kuuluminen yleisemmin 
eksploitaatioelokuvan määritelmän alle (ks. esim. Ryan & Kellner 1988, 183). Itse käytän 
pääasiassa genrestä nimeä eläinkauhu ja hirviöelokuva. Aineistoni rajautuu 
kauhugenreen, jota sitoo ja jonka elokuvia yhdistää lajityypin esteettiset ja narratiiviset 
traditiot. Tällaisia ovat esimerkiksi verisyys, visuaalinen väkivalta sekä jännitteiden 
kasvattaminen ja purkaminen.
Kauhuelokuvat eivät aina henkilöllistä luontoa esimerkiksi agentti-hirviöksi, vaan luonto 
voi näyttäytyä outona toiseutena, selittämättömänä pahana (Freeland 2007, 67). Rajaan 
aineistokseni sellaiset elokuvat, joissa luonto esiintyy nimenomaan agentti-hirviön eli 
aktiivisen tekijän muodossa, joko yksilöllisenä eläimenä tai määrättynä eläinryhmänä. 
Aineistoni koostuu sellaisista elokuvista, joiden esittämät eläimet ovat oikeita eli jotakin 
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elokuvan tuotantohetkellä olemassa ollutta lajia. Rajaan pois keksityt, myyttiset ja 
esihistorialliset, jo sukupuuttoon kuolleet eläimet. Tämän takia aineistoni ulkopuolelle 
jää esimerkiksi yksi aikakauden pahimpana pidetty hirviö eli Alien (Ridley Scott, 1979). 
Keksittyjä eläimellisiä olioita ei koske sama evoluutiosidonnaisuus ja siitä juontuva 
moraalitajun puuttuminen kuin tiedettyjä eläinlajeja, lukuun ottamatta ihminen.
Rajaan aineistostani pois dokumenttielokuvat, joissa pyritään kuvaamaan eläimen 
luonnollista käyttäytymistä sekä animaatiot. Animaatioelokuvissa on toki paljon eläimiä, 
mutta yleensä niin hyvät kuin pahatkin hahmot ovat eläimiä, ja usein eläimet ovat 
itseasiassa antropomorfisia eli eläinhahmoja vahvoilla ihmispiirteillä. Tutkin pitkiä, 
fiktiivisiä elokuvia, jotka ovat saaneet joko elokuvateatteri- tai televisiolevityksen. 
Fiktioelokuva sopii mentaalihistorialliseksi lähteeksi, jonka kautta voi tutkia asenteiden, 
uskomusten ja mielikuvituksen historiaa: todellisuuden lisäksi se voi kuvata 
mielikuvituksellisia asioita, jolloin se tulee tulkinneeksi yhteisön hitaasti muuttuvia ja 
syviä mentaalisia rakenteita (Salmi 1993, 128, 142).
Aineistoni elokuvat ovat DVD- ja VHS-formaatissa, osa suomijulkaisuja ja osa 
ulkomaisia. Kyseessä on aineisto, joka on valmiiksi olemassa. Koska sen olemassaolo ei 
riipu tutkimuksestani tai minusta, sen voi määritellä termillä ‘luonnostaan olemassa 
oleva aineisto’ [naturally occuring data] ja sen keräämisen termillä ‘ulkokohtainen 
havainnointi’ [unobtrusive measure] (Alasuutari 1999, 84). Aineiston kerääminen eli 
elokuvatallenteiden ostaminen ei vaikuta tutkimustuloksiin tai tutkimuksen kohteeseen 
eli valmiisiin elokuviin.
6.2 Aineiston perusjoukko ja analysoitavien elokuvien valinta
Taulukkoon 1 olen kerännyt koosteen 1970-luvun elokuvista, joissa on pahoja eläimiä. 
Olen koonnut nimikkeet videosivusto FIx-gallerian kategoriasta ‘Nature strikes 
back’ (linkki 3), elokuvalehti Elitistin arvostelukategoriasta ‘Luonto kostaa’ (linkki 4) 
sekä Internet Movie Databasen eli IMDb:n käyttäjien kokoamista nimikelistoista ‘“Bees, 
bees, millions of bees!”: Animals strike back’ (linkki 5) ja ‘When animals attack: Best of 
the 70s’ (linkki 6). Lisäksi olen täydentänyt taulukkoa myös Antti Alasen ja Asko Alasen 
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kirjan Musta peili (1985) sekä Kim Newmanin kirjan Nightmare Movies (1988) avulla. 
Taulukko 1 on liiteenä numero 6.
Taulukossa on kaikki genren tärkeimpinä pidetyt teokset, jatko-osat, rahastuselokuvat 
sekä hyvä joukko vähemmän tunnettuja elokuvia. Mukana on myös aineistorajaukseni 
ulkopuolelta esimerkinomaisesti muutamia elokuvia, joissa paha eläin on sivuosassa tai 
elokuva on tuotettu Yhdysvaltojen ulkopuolella.
Olen katsonut suurimman osan elokuvista ja sen perusteella määritellyt, mikä elokuvan 
diegeettisessä eli tarinamaailmassa annetaan ensisijaiseksi syyksi eläimen pahuudelle. 
Niistä elokuvista, joista en ole onnistunut saamaan kopiota katsottavakseni, olen 
selvittänyt eläimen pahuuden syyn lukemalla elokuvasta kirjoitettuja arvosteluja. Useissa 
elokuvissa pahuudelle annetaan monia vaihtoehtoisia syitä, eikä varsinaista tyhjentävää 
syytä lopulta edes nimetä. Olen nimennyt elokuvasta pahuuden syyksi motiivin, joka 
elokuvassa esitellään keskeisimpänä. Pahuuden syyt jaoin viiteen eri kategoriaan. 
Nimeämäni kategoriat ovat: 1) Absoluuttinen pahuus, 2) Koulutus, 3) Yliluonnollinen 
voima, 4) Häirintä ja 5) Ympäristötuho. Pahuuden syyn perusteella lajittelin elokuvat 
kategorioihin. Myös muunlainen jako olisi mahdollinen.
Absoluuttisesti pahalle eläimelle ei anneta mitään syytä olla paha: pahuus on 
itseisarvoista ja esitetään synnynnäisenä ominaisuutena. Koulutuskategoriassa eläimen 
pahuus johtuu halusta totella ihmistä joko johtajana tai ystävänä. Yliluonnollinen voima -
kategoriassa eläimen ulkopuolinen pahuus ottaa eläimestä vallan. Tällainen ulkopuolinen 
pahuus voi olla paholainen, demoni tai avaruusolento. Häirintä-kategoriaan lajittelin 
elokuvat, jossa eläimen pahuus on itsepuolustusta. Esimerkiksi elinympäristöstään viety 
eläin taistelee palatakseen kotiinsa. Viides kategoria eli ympäristötuho johtaa eläimen 
pahuuden jälleen ihmiseen: ihmisen kemikaalit, välinpitämättömyys ja tiedekokeet 
aiheuttavat eläimissä mutaatioita pahaksi. Avaan kategorioita tarkemmin luvussa 7 
elokuva-analyysin yhteydessä.
Tarkempaan analyysiin olen valinnut elokuvat taulukon kategorioista ‘Elokuvat’ ja ‘Tv-
elokuvat’. Haluan tutkia alkuperäisiä elokuvia, enkä jatko-osia tai rahastuselokuvia. 
Alkuperäisissä elokuvissa ajatukset ja representaatiot ovat originaaleja, jatko-osat ja 
rahastuselokuvat usein vain kopioivat alkuperäisen topokseksi muodostunutta käsitystä 
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pahuudesta ja tähtäävät hyötymään alkuperäisestä elokuvasta matkimalla sitä. Tarkempaa 
analyysia varten olen valinnut jokaisesta viidestä kategoriasta yhden elokuvan, joka 
näkyy taulukossa lihavoituna. Elokuvat ovat: Jaws, Willard, Devil Dog: The Hound of Hell, 
Squirm ja Piranha. Esittelen nämä elokuvat erikseen vielä luvussa 6.3.
Valitsin elokuvat Asko Alasen eläinkauhukatsauksen ‘Luonto iskee takaisin’ (Alanen & 
Alanen 1985, 148–153) avulla. Katsauksessa Alanen käy tiivistetysti läpi genren 
merkkiteoksia eli tunnetuimpia elokuvia joko maineensa tai katsojamääriensä puolesta 
esimerkinomaisesti. Aineistoa rajaavien ehtojeni (ks. luku 6.1) mukaisia elokuvia oli 
Alasella yhteensä kymmenen, jotka asettuvat viiden kategoriani mukaan seuraavasti:
1) Absoluuttinen pahuus: Jaws
2) Koulutus: Willard, SSSSnake
3) Yliluonnollinen voima: Devil Dog: The Hound of Hell
4) Häirintä: Squirm, Frogs
5) Ympäristötuho: Piranha, Bug, Kingdom of the Spiders, Night of the Lepus
Valitsin Alasen mainitsemat elokuvat suoraan esimerkeiksi kategorioista 1 ja 3. Muissa 
kategorioissa oli kilpailevia nimikkeitä. Tein valintani sekä Elitisti-elokuvalehden 
suosittelulistan (linkki 7) että elokuvan IMDb-arvosanan mukaan (linkki 8).
Willard ja SSSSnake eivät löydy Elitistin listalta, mutta IMDb arvosana on Willardilla 
korkeampi (6.1 vrt. SSSSnake 5.2), joten valitsin sen. IMDb arvosana on Squirmilla 4.1 ja 
Frogsilla 4.0. Squirm on suositumpi kuin Frogs myös Elitistin listalla, joten valitsin 
analysoitavakseni sen. IMDb arvosana on edellä mainituista Ympäristötuho-kategorian 
elokuvista korkein Piranhalla ja Kingdom of the Spidersilla eli molemmilla sama 5.8 (Night 
of the Lepus 3.9 ja Bug 5.0). ‘Elitisti suosittelee’ -listalla Piranha on Ympäristötuho-
kategorian elokuvista suosituin, joten valitsin lopulta sen. Elitistin listalla suosiosta ovat 
saaneet äänestää lehden toimituksen lisäksi myös foorumin käyttäjät. IMDb:n arvosana 
muodostuu sivuston käyttäjien tähditysten keskiarvosta. Elitisti on suomalainen sivusto 
ja IMDb yhdysvaltalainen.
Elokuvan suosio on mielestäni hyvä kriteeri analyysielokuvan lopullisessa valinnassa sen 
jälkeen, kun olin ensin rajannut elokuvien perusjoukon eli taulukossa 1 esitellyt elokuvat 
useiden lähteiden avulla, ja sitten analyysielokuville vaihtoehdot asiantuntijalähteen 
avulla. Elokuvien representaatiot saavat enemmän näkyvyyttä mitä suositumpia elokuvat 
43
ovat, jolloin myös niiden valta ja representaatioiden merkitys kasvaa. Suosiolla en 
tarkoita vain rahallista menestystä, vaan myös katsojien mieltymystä, joka tulee esiin 
Elitistin ja IMDb:n käyttäjälähtöisessä arvotuksessa. Aineistoelokuvat ovat nyt vuosilta 
1971, 1975, 1976 ja 1978, jolloin saan analysoida elokuvia kattavasti lähes koko 
vuosikymmenen ajalta. Tämä on hyödyllistä, koska Yhdysvaltojen poliittinen ilmapiiri 
muuttui kymmenen vuoden aikana ja elokuvat syntyivät erilaisten arvojen vallitessa.
6.3 Analysoitavat elokuvat
Aineistooni kuuluu viisi elokuvaa, jotka esittelen seuraavaksi lyhyesti. Luvussa 7 
analysoin niitä tarkemmin siitä näkökulmasta, mitä niiden esittämät pahat eläimet 
representoivat. Luvussa 8 tulen pohtimaan esiteltyjen viiden elokuvan avulla toista 
tutkimuskysymystäni eli sitä, miksi juuri eläin esitetään pahana.
Jaws (Steven Spielberg, 1975), suom. Tappajahai, kopio: Universal Studios DVD (2004)
Amityn rauhallista rantakaupunkia alkaa terrorisoida lihanhimoinen psykopaatti-
valkohai. Pormestari (Murray Hamilton) haluaisi pitää asian salassa, jotta 
itsenäisyyspäiväksi odotettavat kesäturistit dollareineen eivät pelästyisi. Poliisipäällikkö 
Brody (Roy Scheider) ja meribiologi Hooper (Richard Dreyfuss) yrittävät pitää ihmiset 
turvassa, mutta kuolonuhreja syntyy väistämättä. Lopulta haita tappamaan palkataan 
kokenut kalastaja Quint (Robert Shaw). Hooper ja Brody lähtevät Quintin mukaan 
merelle pyydystämään haita. Retkestä tulee pitkä ja verinen, mutta lopulta haista 
päästään eroon. Suursuosioon noussut Jaws on eläinkauhugenren tunnetuin elokuva 
Hitchcockin The Birdsin ohessa.
Willard (Daniel Mann, 1971), suom. Rotat, kopio: Prism Entertainment VHS (1989)
Willardia (Bruce Davison) poljetaan maahan joka suunnasta. Hänen äitinsä käskyttää 27-
vuotiasta korjaamaan kaikenlaista vanhassa talossa, jossa he molemmat asuvat. 
Työpaikalla itsekeskeinen johtaja Mr. Martin (Ernest Borgnine) teettää hänellä 
luvattoman paljon ylitöitä ilman kiitosta tai palkankorotusta. Kun Willard tutustuu 
kotitalonsa rottayhdyskuntaan, alkaa hänen elämänsä muuttua. Erityisesti albiinorotta 
Sokratesin ja Willardin välille muotoutuu läheinen ystävyys. Kun Willardin äiti kuolee, 
alkaa Mr. Martin havitella hänen kotitaloaan itselleen – likaisin keinoin. Willard hyökkää 
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väärintekijäänsä vastaan rottaystäviensä kanssa, joista hän on kouluttanut 
sotajoukkonsa: rotat hyökkäävät Willardin käskystä. Kun Willardin ystävyys muuttuu 
enemmän hyödyn tavoitteluksi suhteessa rottia kohtaan, nousee siimahäntien joukosta 
kapinallinen rotta Ben. Ben johtaa muut rotat tuhoamaan Willardin dramaattisessa 
loppukohtauksessa.
Devil Dog: The Hound of Hell (Curtis Harrington, 1978), suom. Pirun koira, kopio: 
Shriek Show, Media Blasters DVD (2005)
Televisioelokuva alkaa okkultistisesta rituaalista, jossa paholainen ottaa 
saksanpaimenkoiran valtaansa. Koiran pentue, pirun perillisiä kaikki, kaupataan 
lähiöperheiden lemmikeiksi. Yksi pennuista päätyy Barryjen perheeseen. Kun koira 
kasvaa, se ‘hypnotisoi’ perheen lapset (Kim Richards ja Ike Eisenmann) ja vaimon 
(Yvette Mimieux) myös paholaisen palvelukseen. Perheen käytöksen muutokset ja yksi 
toisensa jälkeen tapetut ystävät saavat isän (Richard Crenna) epäilemään koiraa ja 
selvittämään, millä ongelman voisi ratkaista. Hän käy Ecuadorissa saamassa ohjeistusta, 
jonka avulla hänen onnistuu tuhota paholaiskoira ja palauttaa perheensä ennalleen. 
Osittain tahallisesti, mutta enimmäkseen tahattomasti hauska elokuva on suhteellisen 
vauhdikas eläinkauhu.
Squirm (Jeff Lieberman, 1976), suom. Matelijat, kopio: MGM Home Entertainment Inc. 
DVD (2003)
Myrskyssä katkenneet sähköjohdot saavat kastemadot nousemaan Fly Creekin 
pikkukylän raitille. Kastemadot hullaantuvat sähköstä ja niistä tulee lihanhimoisia. 
Seurauksena matojen toiminnasta syntyy monta kaluttua ruumista. Hitaasti jännitystä 
rakentava Squirm muistuttaa The Birds-elokuvaa, joskin matojen limaisuudella ja 
ruumiiden verisyydellä mehustellaan esikuvaa enemmän. Pääosissa ovat paikallinen tyttö 
Geri (Patricia Pearcy) ja hänen kaupunkilaissulhonsa Mick (Don Scardino), jotka 
ensimmäisinä panevat merkille matojen oudon käyttäytymisen.
Piranha (Joe Dante, 1978), suom. Piraija, kopio: MGM Home Entertainment Inc. DVD 
(2002)
Reppuretkeilijät menevät uimaan kiellettyyn altaaseen, minkä seurauksena jokin kaluaa 
heidät kuoliaaksi. Retkeilijöitä etsimään palkattu Maggie (Heather Menzies-Urich) ja 
hänen oppaakseen patistamansa Paul (Bradford Dillman) saavat selville, että altaassa on 
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asunut mutanttipiraijoiden parvi. Pahaksi onnekseen Maggie ja Paul ovat ehtineet laskea 
altaan vedet (ja kalat) jokeen ennen kuin tieto lihaa syövistä kaloista tavoittaa heidät. 
Piraijat luonut tiedemies Robert (Kevin McCarthy) lähtee Maggien ja Paulin kanssa 
varoittamaan joen varressa olevaa lasten kesäleiriä ja uutta vesipuistoa, mutta kukaan ei 
usko tarinaa piraijoista. Kun armeija saapuu paikalle pitämään huolen, että sen salainen 
projekti eli piraijat pysyvät salassa, on katastrofi valmis. Piraijoiden tuho on 
maksimaalinen, kunnes Paul ja Maggie saavat tapetuksi ne saasteella. Danten ohjaama 
kauhuelokuva nostaa hattua Jawsille mutta nauraa eläinkauhulle myös itsetietoisella 
parodialla.
7 PAHOJEN ELÄINTEN REPRESENTAATIOT
Kauhuelokuva tarjoaa mahdollisuuden ilmaista vertauskuvallisesti pelkoja, joita olisi 
vaikea käsitellä suoraan. Kauhuelokuvan avulla voidaan myös esittää 
yhteiskuntakritiikkiä, joka saattaa muuten olla liian radikaalia päästäkseen läpi 
Hollywoodissa. Näitä kauhuelokuvan vertauskuvallisia mahdollisuuksia käytettiin 1970-
luvun Yhdysvalloissa. (Ryan & Kellner 1988, 168–170.) Pidän tätä Ryanin ja Kellnerin 
huomiota johtoajatuksenani analysoidessani luvussa 6.3 esittelemiäni viittä 
eläinkauhuelokuvaa. Tässä luvussa tutkin näitä elokuvia ensimmäisen 
tutkimuskysymykseni kannalta: 1) Mitä pahat eläimet representoivat 1970-luvun 
yhdysvaltalaisessa elokuvassa? Käsittelen ensiksi lyhyesti jokaista eläinkauhun 
kategoriaa, jonka jälkeen tarkastelen lähemmin aina kyseisestä kategoriasta yhtä 
esimerkkielokuvaa (ks. taulukko 1, liite 6). Analysoitavien elokuvien segmenttijaottelut 
ovat liitteissä 1–5.
7.1 Absoluuttinen pahuus -kategoria
Luvussa 4.4 esittelin Baconin erittelemät kolmetoista pahuuden ilmenemis- ja 
esittämismuotoa. Ensimmäisenä Bacon listaa Jean Genetia mukaillen absoluuttisen 
pahuuden, joka on pahuutta pahuuden vuoksi (Bacon 2010a, 75–77). Baconin listauksen 
pahuudet koskivat elokuvien ihmisiä, mutta mielestäni listaa voi soveltaa myös muihin 
elokuvien eläimiin. Absoluuttinen pahuus -kategoriaan olen poiminut ne luontokauhun 
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elokuvat, joissa eläinten pahuus on itseisarvoista ja moraalista luonteeltaan. Pahuus 
esitetään eläimen ominaisuutena, jota ei selitellä – eläin vain sattuu olemaan paha.
Kategorian tunnetuin elokuva on tietysti Jaws (Steven Spielberg, 1975), jota analysoin 
seuraavassa luvussa. Jawsin yksi hyvin mielenkiintoinen piirre on sen inspiroima jatko-
osien ja rahastuselokuvien buumi. Virallisia jatko-osia tehtiin kolme (Jaws 2, Jaws 3-D, 
Jaws: The Revenge) ja rahastuselokuvia olen taulukkoon 1 (ks. liite 6) löytänyt yksitoista. 
Yhdysvaltojen lisäksi Jaws inspiroi vastaavanlaisia elokuvia tuotantoon myös esimerkiksi 
Italiassa ja Iso-Britanniassa. Useimmissa rahastuselokuvissa ihmisiä uhkaa jonkinlainen 
vesipeto, oli se sitten makohai (Maco: The Jaws of Death), tappajavalas (Orca), barrakuda 
(Barracuda), tiikerihai (¡Tintorera!) tai Jawsin tapaan valkohai (L’ultimo squalo).
Poikkeuksellisen kekseliäs tässä suhteessa on William Girdlerin ohjaama Grizzly (1976), 
joka sijoittaa kauhun tukevasti maihin ja paha eläin onkin hain sijaan harmaakarhu. 
Elokuvan juoni ja keskeiset hahmot eli kolmen miehen kopla, joka ratkaisee 
karhuongelman, ovat kuitenkin suoria kopioita Jawsista. Elokuvan mainoslause ei arastele 
tuoda yhteyttä esiin: “Vaarallisimmat leuat [jaws] maan päällä”. Grizzly eroaa esikuvastaan 
B-kauhumaisella toteutuksellaan, kun esimerkiksi selkeästi karhuhanskaan pukeutunut 
ihmiskäsi huitoo rinnakkaita naisuhreja. Tahattoman ja tahallisen huumorin sekä 
verisyyden lisäksi Grizzly on Jawsiin verrattuna selkeämmin Vietnam-elokuva. 
Päähenkilöillä on vereviä sotamuistoja, joita he kertovat toisilleen. Sen lisäksi pahaa 
harmaakarhua etsitään helikopterilla, tarkoituksena tuhota karhu. Vietnamin sodassa 
Yhdysvallat käytti helikoptereita tehtävissä, joita kutsuttiin etsintä- ja tuhoamislennoiksi 
[search and destroy] (Ryan & Kellner 1988, 181). 
Olen poiminut Jawsin lisäksi taulukkoon toisen itsenäisen yhdysvaltalaisen eläinkauhun, 
jossa eläimet ovat absoluuttisen pahoja. Dogs (Burt Brinckerhoff, 1976) on sanottu 
olevan Jawsin matkija, mutta näen sen liian erilaisena lokeroidakseni sen 
rahastuselokuvaksi. Dogsissa tavallisen yhdysvaltalaisen lähiön koirat alkavat yhtäkkiä 
käyttäytyä aggressiivisesti ihmisiä kohtaan. Erirotuiset kotikoirat karkaavat aidatuilta 
pihoiltaan ja muodostavat oman jenginsä. Elokuvissa harvoin esitetään eläinten 
keskinäistä sosiaalista kanssakäymistä (Ivakhiv 2008, 4), mutta Dogs on poikkeus. Sen 
koira-antagonisteja kuvataan myös ilman, että kohtauksessa olisi ihmisiä. Koirien 
ihmisvihaiselle käyttäytymiselle annetaan erilaisia syitä, kuten feromonit ja ihmisten tapa 
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suhtautua alentuvasti koiriin. Esimerkiksi koiranäyttely esitetään hyvin kyseenalaisena 
toimintana: kun koirat päättävät hyökätä näyttelytoimikunnan kimppuun, on vaikea 
tuomita niitä pahoiksi. Varsinaista tyhjentävää selitystä niiden pahuudelle ei elokuvassa 
anneta.
Jawsin näkemys itseisarvoisesta, selittämättömästä eläinpahuudesta on kasvanut 
yksittäisestä elokuvasta yleisesti käytetyksi aiheeksi [topos], mikä näkyy Jawsia 
seuranneiden samantyylisten elokuvien määrässä. Jawsia ei voi ohittaa puhuttaessa 
1970-luvun eläinkauhusta. Sitä on analysoitu huomattavan paljon, ja osin juuri siitä 
näkökulmasta, mitä valkohai representoi elokuvassa. Esittelen seuraavaksi ensin lyhyesti 
valkohaille jo annettuja merkityksiä, jonka jälkeen pureudun elokuvaan oman analyysini 
kautta. Aiemman Jaws-analyysin esitteleminen antaa mallin siitä, miten rakennan myös 
oman analyysini viiden aineistoelokuvani eläinrepresentaatioista. Jawsin 
segmenttijaottelu on liitteessä 1.
7.1.1 Elokuva: Jaws
Eri analyyseissä haille on annettu hyvin erilaisia merkityksiä. Peter Biskindin (1975) 
mukaan hain olisi voinut tulkita kommunismin uhaksi, jos elokuva olisi tehty joitakin 
vuosia aiemmin. Liennytyksen aikana tehdyn elokuvan luokittelu anti-kommunistiseksi 
on kuitenkin liian helppo valinta. Haille on muitakin selityksiä. (Biskind 1975.) Ryanin ja 
Kellnerin mukaan talouskriisi ja korruptio ovat elokuvan selkeimpiä poliittisia aiheita. 
Mieletön voitontavoittelu ja rajoittamaton kapitalismi esitetään negatiivisessa valossa. 
Hain lisäksi pahaksi leimautuu Amityn kaupungin taloudellinen eliitti. (1988, 52, 60.)
Jawsin on tulkittu kuvastavan 1970-luvulla syntynyttä epäuskoa poliittisen ja 
taloudellisen johdon kykenevyyteen, jota vahvistivat Vietnamin sodan häviäminen, 
Watergate-skandaali sekä Yhdysvaltojen poliittisen johdon muut esiin tulleet vääryydet 
(Ryan & Kellner 1988, xi, 57, 60, 170–172; Heath 1976, 510–511). Aikalaisanalyysissään 
Biskind näkee pormestarin jopa presidentti Nixonin henkilöitymänä (1975). Pormestari 
esimerkiksi painostaa poliisi Brodyn valehtelemaan kuolleen naisen joutuneen hain 
sijaan venemoottorin uhriksi, jottei syntyisi paniikkia, joka karkottaisi maksavat turistit 
(segmentti 3).
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Vaikka Jaws edustaa epäuskoa poliittiseen johtoon, palauttaa se poliisin kunnian. 
Poliisipäällikkö Brodyn onnistuu räjäyttää hai ja purkaa sen aiheuttama uhka. Brodyn 
sankariksi kasvaminen kuvaa paluuta perinteisiin ratkaisumalleihin. Kriisissä olevan 
yhteiskunnan pelastaa perinteisten moraaliarvojen uusinnus ja uudestaan luodut 
instituutiot (Ryan ja Kellner 1988, 52).
Stephen Heathin mukaan Jaws esittää vertauskuvia seksuaalisuuden vaaroista (1976, 
513). Biskind on päätellyt samoin. Elokuvan alussa nuori nainen viettelee humalaisen 
miehen naku-uinnille, mutta päätyykin hain suupalaksi (segmentti 1). Seksuaalisesti 
aktiivinen nainen saa heti rangaistuksen. Biskindin mukaan avioliiton ulkopuolisen seksin 
mahdollisuus kielletään ja siitä rangaistaan julmasti. Ainoa rakkaus ja mahdollisuus 
seksiin sallitaan avioliitossa, perheen turvasatamassa Brodyn ja Ellenin välillä. Haista 
tulee perheen puolustaja. (Biskind 1975.)
Elokuvasta voi johtaa tulkintoja myös miehen potenssista. Biskindin mukaan elokuvan 
mainosjulisteessa hai on hyvin fallinen elementti: sen valtava, kohottunut olemus tähtää 
alastoman naisen keskivartaloon ja kutsuu tekemään seksuaalisia tulkintoja (Biskind 
1975.) Ryanin ja Kellnerin mukaan haita ei pidä mieltää suoraan miehen seksuaalisuuden 
merkitsijänä vaan pikemminkin varoituksena, mitä tapahtuu, jos miessukupuoli ei täytä 
sen tehtäviä patriarkaalisena johtajana (Ryan & Kellner 1988, 52). Jaws onkin nähty 
esittävän maskuliinisuuden kriisin uhkaa ja feministiliikkeen nousun aiheuttamaa pelkoa 
(Ryan & Kellner 1988, 57, 60; Heath 1976, 513). Hain edustama pelko saadaan kuitenkin 
puretuksi kun kolme miestä (Hooper, Brody, Quint) tappaa hain ja purkaa sen 
edustaman uhan. Samalla Jaws vahvistavat sankaruuden maskuliinisuutta. Naiset ovat 
elokuvassa ylipäätään hyvin heikosti esillä (myös Biskind 1975).
Biskind (1975) on analysoinut Jawsin kolmen mieshahmon erilaisuutta 
maskuliinisuuksien kilpailuttamisen näkökulmasta. Työväenluokkaisen Quintin 
maskuliinisuus on liian itsenäistä ja tieteellä briljeeraavan Hooperin liian elitististä, jotta 
he sopisivat 1970-luvun sankareiksi. Hai valitsee voitokkaaksi ‘miehen malliksi’ Brodyn ja 
jättää tämän henkiin. Brody edustaa uutta, sitkeää kaupunkilaisliberalismia. Hän on 
perheenisä, mutta verrattuna 1950-luvun malliin hän on pehmeämpi arvoiltaan. Hän on 
periaatteen mies, mutta humaanimpi keinoiltaan kuin esimerkiksi Dirty Harry -elokuvien 
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sankari, joka hyödynsi oman käden oikeutta. Hän erottautuu populisteista 
(hainmetsästäjät) ja kapitalisteista (pormestari) ja laittaa pisteen johtajien alistavalle 
asenteelle. Brody esitetään tavallisena ihmisenä vikoineen päivineen, johon 
samaistuminen on tehty helpoksi. (Biskind 1975.)
Vaikka Biskindin havainnot Jawsin fallisuudesta tuntuvat itsetarkoituksellisilta, näkisin, 
että hänen huomionsa maskuliinisuuksien kamppailusta on tarkkanäköinen. Vaikka 
Brodyn maskuliinisuus on pehmeämpi kuin Quintin ja perhekeskeisempi kuin 
Hooperin, on hyvä huomata, että hänen maskuliinisuuteensa kuuluu kuitenkin kovia, 
vanhoillisia arvoja. Brody on poliisi, joka edustaa konservatiivista lain valvovaa silmää ja 
auktoriteettia. Hän on valkoihoinen heteromies, jota odottaa kotona vaimo ja lapset. 
Hain valitsema maskuliinisuus edustaa 1960-lukuun verrattuna kovempia arvoja, jotka 
sopivat kuvaan oikealle siirtyvästä Yhdysvaltojen poliittisesta asenteesta. 
Mielenkiintoiseksi nousee sinänsä epäoleellinen kohtaus Brodyn perheen illallishetkestä 
(segmentti 10). Brody on surumielinen pikku pojan kuolemasta ja tappajahain vaarasta. 
Hän istuu pöydän ääressä ja hautaa kasvonsa käsiinsä. Brodyn poika istuu kulmittain 
isäänsä nähden ja matkii jokaisen liikkeen, mitä isä tekee. Lopulta Brody huomaa 
tilanteen ja pelleillee hetken poikansa kanssa. Brodyn maskuliinisuuden näytetään olevan 
mallina pojalle: maskuliinisuudelle löytyy jatkaja.
Jaws jakaantuu tavallaan kahteen osaan. Ensimmäisessä esitellään valkohai, joka tuottaa 
Amityn asukkaille hengenvaaran (segmentit 1–14). Tämä osa tarinaa on perinteistä 
eläinkauhua, jossa paha eläin on uhka ihmisyhteisön hyvinvoinnille. Tästä osuudesta ovat 
kummunneet suurin osa edellä esittelemästäni aiemmasta elokuvaa koskevasta 
analyysistä. Toinen osa tarinaa tapahtuu merellä, kun Brody, Quint ja Hooper lähtevät 
kolmistaan metsästämään haita (segmentit 15–16). Toisessa osassa elokuvan tunnelma 
muuttuu. Elokuvan alkuosa rakentuu tuntemattoman, vedenalaisen vaaran odottelulle ja 
pelkäämiselle. Toisen osan tunnelma on seikkailullinen: mieskolmikko oppii tuntemaan 
toisensa merimatkan aikana entistä paremmin, he juopottelevat, lauleskelevat ja jopa 
aktiivisesti jahtaavat haita. Hain edustama uhka yhteisölle on jo hetkellisesti purettu 
johdattelemalla se pois Amityn rannalta kauemmas avomerelle.
Mitä hai edustaa nyt, kun se uhkaa enää kolmea mieshahmoa, eivätkä hekään vaikuta 
tuntevan oloaan uhatuksi? Pikemminkin miehet vaikuttavat turhautuvan, jos haita ei 
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horisontissa näy. Yksi tulkintani liittyy Vietnamin sotaan ja Yhdysvaltojen häviämiseen. 
Ehkä merimatka haita tappamaan on tavallaan Vietnamin sodan uudestaan näyttelemistä 
ja työstämistä? Sotilaat (Brody, Quint ja Hooper) matkustavat pois kotoaan taistelemaan 
kotinsa puolesta tuntematonta vihollista (hai) vastaan. Toisin kuin reaalimaailmassa, 
uudestaan näyteltynä ‘sotilaskolmikko’ on voittoisa. Vaikka Quint kuolee, saadaan hai ja 
sen uhka tuhotuksi. Uusintaottelu voi toimia tavallaan terapiana.
Toinen tulkintani liittyy aikakauden ihmiskäsitykseen. Tom Wolfe on määritellyt 1970-
luvun Yhdysvalloissa Minä-vuosikymmeneksi (Wolfe 1976). Aikalaisanalyysissään Wolfe 
huomioi, että yhä useampi ihminen oli yhä keskittyneempi itseensä eikä altruismia 
juurikaan ollut enää nähtävillä. Usko kuolemattomuuteen vaihtui sloganiin, jonka 
mukaan jokaisen tulisi hyödyntää ainutkertainen elämänsä. Yhdysvalloissa 1970-luku oli 
siihen astisesta ajasta voimakkaimmin individualismin leimaama. (Ibid.) Minä-
vuosikymmen näkyy Jawsissa. Sen sijaan, että haiongelma ratkaistaisiin Amityn yhteisön 
sisällä, siirretään ratkaisu sen ulkopuolelle, kolmen yksilön vastuulle. Keskeisimmäksi 
minä-hahmoksi nousee Brody, joka taistelee loppuun asti haita vastaan ja voittaa sen. 
Hänen tukijoukkonsa Quint ja Hooper ovat jo poissa pelistä. Sen sijaan, että Brody jäisi 
suremaan kaatunutta toveriaan Quintia, iloitsee hän oman vesipelkonsa hälvenemisestä. 
Elokuvan minä-tarina kertookin miehestä, joka pelkäsi vettä muiden ihmetykseksi. Hai 
saapui osoittamaan, ettei pelko ollut turha. Kun kaikki muutkin alkoivat pelkäämään 
vettä, sai Brody pikkuhiljaa rohkeutensa takaisin. Elokuvan viestiksi voisikin muotoilla 
minä-lauseen: “Minä voitan kaikki esteet, joita eteeni asetetaan.”
7.2 Koulutus-kategoria
Koulutus-kategoriaan kuuluvat sellaiset elokuvat, joissa paha eläin on joko ihmisen 
lemmikki tai ystävä. Syy eläimen pahaksi miellettävään käytökseen on ihminen: joko 
omistaja on kouluttanut lemmikkinsä käyttäytymään hyviä tapoja vastaan tai eläinystävä 
haluaa tukea ihmisen tavoitteita hieman kyseenalaisin keinoin. Eläinten ei voi nähdä 
tekevän pahaa vain omasta valinnastaan kuten edellisessä kategoriassa, vaan ne ovat 
ihmisen koston työvälineitä tai apureita. Esimerkiksi The Day of the Dolphinissa (Mike 
Nichols, 1973) delfiinit on koulutettu murhaajiksi kun taas The Doberman Gang (Byron 
Chudnow, 1972) jatko-osineen esittelee dobermannilauman, joka on koulutettu 
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ryöstämään pankkeja. SSSSnake (Bernard L. Kowalski, 1973) esittelee tiedemiehen, joka 
uuttaa koekäärmeistään myrkkyä, mutta käyttää niitä tarpeen vaatiessa myös 
itsekkäiden päämääriensä saavuttamiseen.
Koulutus-kategorian elokuvista tekee mielenkiintoisen ihmisen nimetty osallisuus 
eläinten pahuuteen. Elokuvat eivät väitä pahuuden olevan esitetylle eläinlajille tyypillistä. 
Huomionarvoista kuitenkin on, että elokuviin valitut eläinlajit ovat delfiinejä lukuun 
ottamatta helposti miellettävissä ‘pahoiksi’. Monet elokuvat hyödyntävätkin ihmisen 
luonnollista vastenmielisyyttä tai pelkoa tiettyä eläinlajia kohtaan (Freeland 2007, 55). 
Pelkistäen voi ajatella, että käärmeet (Stanley, SSSSnake, Snakes, Jennifer), mehiläiset (Killer 
Bees) ja hämähäkit (Kiss of the Tarantula) ovat myrkyllisiä ja ihmiselle vaarallisia, rotat 
(Willard) mielletään ainakin suurkaupungeissa taudinkantajiksi, kissat (The Uncanny) ovat 
tarustoissa noidan seuralaisia ja koiraroduistakin on valittu dobermanni, joka usein 
yhdistetään poliisi- tai vartijakoiraksi sylikoiran sijaan.
Kategorian elokuvissa ihminen kantaa lopulta vastuun eläinten teoista, ja osassa 
elokuvista tämä vastuu on jopa kuolemaksi: koulutetut eläimet kääntyvät isäntäänsä 
vastaan. Toisaalta kun miettii ihmisen ja koulutetun lemmikin tai apurieläimen välisen 
suhteen kuvaamista, voi sille nähdä syvempiä merkityksiä kuin Pavlovin koira -tyylisen 
onnistuneen ehdollistamisen kuvaamisen. Pohdin näitä merkityksiä Daniel Mannin 
elokuvan Willard (1971) analyysin avulla. Asko Alasen mukaan Willard oli ensimmäinen 
eläinkauhu sitten The Birdsin (1963) ja tavallaan koko genren pioneereja (1985, 145). 
Willardin segmenttijaottelu on liitteessä 2.
7.2.1 Elokuva: Willard
Ranskalaisälyköt Gilles Deleuze ja Félix Guattari ovat lanseeranneet käsitteen becoming-
animal (1987, 37). Käsitteen suomennos voisi olla ‘eläimeksi-tuleminen’ tai ‘eläin, joksi 
tullaan’. Käsite pohjautuu ajatukseen siitä, että eläimen ja ihmisen suhde perustuu 
kiintymykseen eikä identiteetin rakentamiseen tai imitaatioon (ibid.). Becoming-animal 
painottaa kiintymyksen lisäksi eläimen kanssa tehtävää liittoutumista ja toveruutta. Myös 
eläin voi tulla joksikin toiseksi, esimerkiksi ihmiseksi muodostaessaan liittouman 
[becoming-other]. Yleensä ihminen valitsee liittolaisekseen vahvan yksilöllisen eläimen, 
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kuten demonisen pahantekijän. (Ibid., 40–42.) Esimerkiksi eläimeksi-tulemisesta Deleuze 
ja Guattari mainitsevat elokuvan Willard.
Tarkastelen Willardia eläimeksi-tulemisen näkökulmasta. Elokuvan nimihenkilö Willard 
ystävystyy kotitalossaan asuvan rottayhdyskunnan kanssa. Laumasta yksilöityy kaksi 
rottaa, Sokrates ja Ben. Sokrateksen ja Willardin välille muotoutuu selkeä 
kiintymyssuhde. Willard sallii Sokrateksen ainoana rottana oleilla talossa muuallakin kuin 
kellarissa. Hän ottaa rotan mukaansa mennessään nukkumaan, halailee ja silittää sitä 
sekä juttelee sen kanssa. Muita rottia hän lähinnä käskyttää. Muiden rottien ja Willardin 
välinen suhde perustuu enemmän liittoutumiseen: Willard ruokkii rottia ja antaa niille 
asuinsijan, vastapalveluksena rotat tottelevat Willardia. Liittoutuma tulee esiin 
korostetusti Willardin ja Benin suhteessa. Willard joutuu useampaan otteeseen 
neuvottelemaan liittouman ehdoista Benin kanssa.
Becoming-animal on hankalahko käsite hahmottaa, mutta Deleuzen ja Guattarin ajatus 
liittolaisuudesta ja toiseksi tulemisen tasavertaistavasta vaikutuksesta sopii hyvin 
kuvaamaan Willardin ihmis–rotta-suhdetta. Yhdysvaltojen yksilökulttuuri ja orastava 
Minä-vuosikymmen näkyy Willardin tavassa poimia keskiöönsä muista erottuvat yksilöt. 
Esillä ei ole vain kasvoton rottalauma, vaan kaksi yksilöä, jotka muodostavat jopa 
vastaparin. Sokrates on valkoinen, Ben musta. Valkoinen väri on yhdysvaltalaisen 
elokuvan symboliikassa usein hyvän merkki, musta pahan (Meier, Robinson & Clore 
2004, 82). Sokrates tottelee Willardia eikä aiheuta selkkauksia, Ben on puolestaan 
äänekäs ja kapinahenkinen. Se poistuu kellarista ilman lupaa ja ilmestyy kerta toisensa 
jälkeen Willardin makuuhuoneeseen tai keittiöön. Sokrates kuolee uhrina, Ben 
puolestaan ottaa ohjat omiin käsiinsä: ennen kuin Willard ehtii myrkyttää sen 
petturimaisesti, käskyttää Ben muut rotat entisen liittolaisensa kimppuun. Ben on 
yksilöllinen lemmikki, jonka hahmo oli niin mieleenpainuva, että elokuvan jatko-osa 
nimettiin sen mukaan (Ben, 1972). Mutta onko Ben myös paha eläin, demoninen 
pahantekijä?
Benin demonisuutta ei kuvata järjettömänä. Sen toimintaa on helppo puolustella ja sen 
tilanteeseen jopa samaistua. Benin kosto motivoidaan elokuvassa niin, että katsoja voi 
hyväksyä sen helposti. Rottiin ei loppukohtausta lukuun ottamatta muutenkaan viitata 
vihollisina. Kun Willard oleskelee rottien kanssa, ei-diegeettinen ääni on duuripitoista, 
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energistä musiikkia. Rotat esiintyvät kuvissa harvoin, ja esiintyessäänkin niiden olemusta 
on yleensä moderoimassa Willard: hän sanallistaa rottien toimintaa. Visuaalisena kikkana 
käytetään kuvakulmaa, joka on rotan. Esimerkiksi varastokohtauksissa (segmentit 12 & 
17) käytetään rottakuvakulmaa: hyllyltä, tavaroiden takaa kuvataan kohti ihmisiä. Tämä 
kuvakulma on erityisen tehokas, kun Mr. Martin hyökkää ja tappaa Sokrateksen: 
Sokrateksen uhriasema on katsojan asema. Voisikin ajatella, että elokuvan tapa kuvata 
eläintä on positiivinen eikä Hallin esittämää toiseutta rakenneta. Elokuvaa 
tarkasteltaessa tämä osoittautuu kuitenkin liioitelluksi ajatukseksi.
Willardissa rakennetaan monella tapaa asema, jossa ihminen on eläinten johtaja. 
Sokratesta tappaessa Mr. Martin ikään kuin muistuttaa muille työntekijöille, että 
kyseessä on ‘vain’ rotta. Willardin mielestä hänen itsensä ja rottien ongelmana on 
kommunikaatiovaikeus: he eivät puhu samaa kieltä. Sen sijaan, että Willard opettelisi 
rottien kommunikaatiota hän ehdollistaa ne tunnistamaan sanan ‘ruoka’. Kun Willard 
tutustuu Sokratekseen (segmentti 7) tapahtuu se toisen rotan kautta. Willard kysyy 
toiselta rotalta, onko Sokrates hänen/häntä varten [“Is he mine?”]. Eläimen omistaminen 
viittaa eläimen hallintaan: konservatiivinen ajatus siitä, että eläin ei ole yksilö vaan 
omaisuutta, pyrkii pinnalle. Willard nimeää kaksi rottaa; Sokrateksen ja Benin. Eläinten 
nimeäminen on Raamatun mukaan ihmisen oikeus (ks. Raamattu 1) ja tämän oikeuden 
turvin ihminen voi hallita eläintä.
Ihmiskeskeinen asetelma petaa elokuvan loppuun myös draaman (segmentti 19). Vaikka 
Benin kosto on oikeutettu, tekee se silti pahaa ihmiselle. Ben esitetään Willardin tapon 
suunnittelijana ja joukkojen johtajana: se istuu myrkkylaatikon edessä tovin ja alkaa 
sitten vikistä kovaan ääneen. Suora leikkaus kellariin näyttää, että Benin merkkiääni on 
aiheuttanut muiden rottien liikekannallepanon. Ben on lukenut laatikossa olevan 
myrkkyä ja tiedostanut tulevan vaaran. Viimeinen otos elokuvassa on erityislähikuva 
Benin naamasta ja tummista nappisilmistä. Eläimestä voi tulla paha siinä vaiheessa, kun se 
lopettaa vaiston varassa toimimisen ja alkaa toimia järjellä (Bather 2006, 135). Benistä 
on tullut paha, uhka ihmiskunnalle.
Mitä paha-Ben ja muut rotat sitten representoivat Willardissa? Ne eivät toimi luontaista 
lajikäyttäytymistä vastaan, mutta ne asemoidaan tarkoituksella pahaksi. Ryanin ja 
Kellnerin mukaan 1970-luvun kauhuelokuvat käsittelevät yleensä aikakautensa 
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levotonta, epävarmaa ja pessimististä ilmapiiriä (1988, 168–169). Willard on tehty 
vuonna 1971 ja sen tarina sijoittuu ajallisesti suunnilleen samaan. Se voi heijastaa 
aikakautensa tuntoja tietoisesti ja tiedostamatta, mutta olla myös osallinen ajan arvojen, 
pelkojen ja ideaalien muokkaamiseen ja vahvistamiseen. Aikakauden elokuvissa esitetään 
yleensä itsevarmuuden puutetta ja perheen, lasten, epäonnistuneiden poliittisten 
päätöksien ja seksuaalisuuden aiheuttamaa ahdistusta (ibid.). Willard esitetään 
omituisena nuorukaisena, jolla ei näytä olevan ainuttakaan ystävää. Hän on 27-vuotias, 
töissä isänsä perustamassa yhtiössä ja asuu äitinsä kanssa. Willard ei näytä rohkenevan 
valita omaa reittiään, vaan tyytyy seuraamaan isänsä jalanjälkiä ja toteuttamaan äitinsä 
käskyjä. Joan näyttäisi olevan kiinnostunut Willardista, mutta miehelle tilanne tuntuu 
vaivalloiselta.
Vasta elokuvan lopussa Willard onnistuu laatimaan omia suunnitelmia (segmentti 19). 
Hän nostaa maljan yhteiselle tulevaisuudelle Joanin kanssa ja ilmoittaa, ettei hän enää 
pelkää. Maailma on avoin itsevarmuutensa takaisin saaneelle nuorukaiselle, mutta vain 
hetken. Muutamia minuutteja myöhemmin hän ajaa Joanin pois ja tulee itse tapetuksi. 
Ajatus tulevaisuudesta, joka kantaa, tuhotaan melkein heti kun ajatus edes syntyy. 
Willardin loppu herättää jälleen epävarmuuden tunteen. Hirviöelokuvissa ei luvata 
palauttaa järjestystä (Ryan & Kellner 1988, 179).
Katalyytti Willardin muutokseen epävarmasta seinäruususta pelottomuuttaan 
julistavaksi talon isännäksi ovat rotat. Rottien ystävyyden avulla Willard pääsee 
yksinäisyydestään. Rotat toteuttavat kyseenalaistamatta hänen rikolliset juonensa, joiden 
avulla hän pääsee eroon elämänsä riippakivistä (rahahuolet ja Mr. Martin, segmentit 15 & 
18). Willard saa lisää itsevarmuutta aina, kun rottien kanssa toteutetut juonet 
onnistuvat. Ensimmäinen isku on pientä kiusaa Mr. Martinin juhlille (segmentti 9), mutta 
jo seuraavassa iskussa Willard varastaa rahaa ja lopulta tapattaa esimiehensä. Rikokset 
tulevat yhä vakavammiksi. Willardin valtautuminen rottien ja rikoksien avulla onkin 
hieman epäilyttävää. Koska Willard esitetään lähes sosiaalisena hylkiönä ja hänen 
hahmonsa saavuttaa rikollisen statuksen sankarin sijaan, hänen kasvaminensa 
itsevarmaksi yksilöksi ei ole yhteiskunnalle kannattavaa. Valtautunut outo nuorukainen 
on jotain, jonka pitää kuolla elokuvan lopussa.
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Tämä voi viitata luvussa 3.2 esittelemääni, 1970-luvulla syntyneeseen pelkoon edellisen 
vuosikymmenen kapinahenkeä kohtaan. Uusi sukupolvi esitetään enemmänkin uhkana 
kuin mahdollisuutena, samoin aatteet, joiden takana he seisovat. Willardissa onkin 
nähtävissä sukupolvien kuilu. Konkreettisena symbolina aikakauden muutoksesta 
esiintyy iso kaappikello, jonka Willard ainakin kolmesti kääntää oikeaan aikaan. Kuilu 
näkyy myös puhetavoissa. Willardin syntymäpäiväjuhlissa (segmentti 2) äidin iäkkäät 
ystävät kehottavat Willardia olemaan ‘kovempi’ ja ‘tuomaan itseään enemmän esille, 
kuten miehen pitäisi’. Willardin äiti ei ymmärrä poikaansa, koska tämä antaa hänen 
mielestään talon hajota. Äidin mielestä pojan pitäisi tehdä jotakin, eikä vain istuskella. 
Vanhan polven työmoraali ja niin sanotut kovat arvot ovat ristiriidassa Willardin 
elintavan kanssa.
Esimerkiksi Willardin läheinen ja ystävällinen suhtautuminen rottiin eroaa vanhempien, 
erityisesti äidin asenteesta (“rotat pitää tuhota”). Gaddin mukaan 1970-luvun alussa 
asenne suhteessa lemmikkien pitoon oli negatiivinen ja erityistä ahdistusta herätti 
ihmisen ja lemmikin suhteen hämärtyminen (2005, 255). Lemmikit nähtiin lähinnä lapsille 
sopiviksi. Lapset ovat lähempänä esikielellistä vaihetta, joten niiden nähtiin helpommin 
voivan muodostaa kommunikaatioyhteys eläimeen (ibid., 250; Baker 2001, 123–124). 
Willardista tulee hieman epäilyttävä ja lapsenomainen rottasuhteensa takia, ainakin 
vanhempien mielestä. Suhteessa autoritääriseen äitiin tärkeäksi nousee kohtaus, jossa 
Willard rikkoo äitinsä valokuvan (segmentti 18). Samalla Willard toteaa kiivastuneena, 
että nyt hän tekee itse omat päätöksensä. Surullinen huomio on, että äiti on jo kuollut. 
Vaaditaan äidin totaalinen poistuminen Willardin maailmasta, ennen kuin hän löytää 
oman äänensä.
Sukupolvien kuilu tulee esiin myös Mr. Martinin ja Willardin suhteessa. Mr. Martin 
kehottaa Willardia leikkaamaan hiuksensa. Pidempi hiusmuoti oli 60-luvulta peräisin 
olevaa hippimuotia, eikä vanhan kannan mies voi sitä sietää. Mr. Martin nimittää huonoja 
asioita ‘homoksi’ [“Screaming like a fag”, segmentti 9] ja naisia nimellä broad eli ‘lyyli’ tai 
‘naikkonen’. Alentava puhetyyli paljastaa Mr. Martinin asenteen suhteessa 
seksuaalivähemmistöjä, nuoria ja naisia kohtaan, sekä takertumista vanhakantaisiin 
asenteisiin, joita 1960-luvun vallankumous pyrki murtamaan. Lisäksi Mr. Martinin 
pöydällä on Raamatusta otettu lainaus: “Tee muille, niin kuin haluat itsellesi tehtävän”. 
Mr. Martin esittää ‘kunnon kristittyä’, mutta todellisuudessa hän laatii kaksinaamaisia 
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suunnitelmia. Lopussa hän toki saa sellaista kohtelua mitä itsekin harrastaa. Vaikka uuden 
sukupolven Willard kuvataan oudoksi ja vaaralliseksi, ei elokuva tarjoa positiivista kuvaa 
myöskään vanhoja arvoja edustavalle Mr. Martinille. Hänet esitetään väärintekijänä, joka 
esimerkiksi antaa potkut Willardille ja Joanille syyttä (segmentti 17).
Rotat voikin tässä valossa nähdä 1960-luvun kapinahenkenä. Rotat tappavat Mr. 
Martinin. Aatetasolla ne tappavat sovinistisen homofoobikon. Rotat pelottelevat rikasta 
Mr. Martinin ystäväpariskuntaa (segmentti 15). Aatetasolla ne pelottelevat yläluokkaista, 
valkoista pariskuntaa, joka on saanut rahat työnteon sijaan suhteilla. Lopulta rotat 
tappavat Willardin. Elokuvassa on oikeastaan sama tarina kahdessa kerroksessa. Willard 
työskentelee Mr. Martinille, mutta kun esimies pettää yhteisen sopimuksen (antaa 
potkut kiristääkseen Willardia myymään talonsa) Willard tappaa petturipomon. Rotat 
työskentelevät Willardille, mutta kun hän pettää yhteisen sopimuksen (alkaa hukuttaa ja 
myrkyttää rottia, vaikka ne ovat totelleet kuuliaisesti) tappaa rotat petturi-Willardin. 
Elokuvassa voi nähdä työläisten valtautumisen suhteessa mielivaltaisia johtajia kohtaan. 
Se toistaa asetelman, jossa työläiset saavat tarpeekseen ja vaativat muutosta. Näytetään, 
ettei sopimuksia rikkova johtaja pääse pitkälle. Toisaalta tapahtumat viittaavat 1970-
luvun taloudelliseen tilanteeseen, jossa laman johdosta monet saivat potkut. Syntyi 
tunne menetyksestä (Ryan & Kellner 1988, 171), joka on voimakas myös Willardissa.
Ryan ja Kellner huomioivat, että 1970–1980-luvulla elokuvien ‘hirviö’ on yleensä 
pikemminkin liioiteltu versio yhteisön normaaleista ominaisuuksista, kuin varsinainen 
ulkoinen uhka sille (1988, 179). Willardissa rotat ovat liioiteltu versio petetystä 
työläisjoukosta, eikä varsinainen uhka amerikkalaisyhteisölle. Ellei sitten halua nähdä 
rottia kommunismin vertauskuvana. Kylmä sota ja pelko kommunismista oli 1970-luvulla 
vielä voimissaan Yhdysvalloissa, vaikka elettiinkin jo liennytyksen aikaa (Markkola et al. 
2001, 377). Willardissa rotat ovat amerikkalaisen perheen takapihalle ilmestyvä joukko, 
joka muuttaa perheen elämän. Kärjistäen ne kylvävät uusia ajatuksia nuoren polven 
mieliin (Willard) ja aiheuttavat kapinointia vanhaa valtaa vastaan (Mr. Martin). Ne elävät 
vaihdantataloudessa, jossa ei liiku raha.
1970-luvun alussa yhdysvaltalaiselokuvat suosivat enimmäkseen vasemmistopolitiikkaa 
sekä liberaalien ja radikaalien yhteiskuntaliikkeiden aatesuuntia. Liberalismi heikkeni 
vuosikymmenen kuluessa ja 1980-luvulle tultaessa vallitseva asenne elokuvissakin oli 
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konservatismi ja oikeistolaisuus. (Ryan & Kellner 1988, 7.) Analyysissäni Willardista olen 
huomioinut elokuvan kallistuvan molempiin suuntiin; vasemmalle ja oikealle. 
Oikeistolaisuus näkyy suhteessa eläimiin sekä Willardin kuolemassa: moderni, 
hippimäinen hahmo kuolee samalla tavalla kuin konservatiivinen Mr. Martinkin. Toisaalta 
ehkä kuitenkin vallitsevaksi aatteeksi jää vasemmistolaisuus, joka näkyy työläisten 
valtautumisessa ja sen rotta-vertauskuvassa sekä kritiikissä vanhoillisia aatteita kohtaan 
(Mr. Martinin kurja kohtalo sekä tapa esittää hänet tarinan roistona).
Willardissa toiseus rakennetaan kahdesti. Willard itse on erotettu muista lähipiirinsä 
ihmisistä toiseksi, vieraaksi. Hän on nuori, jolla on erilaiset arvot ja ajatukset kuin 
äidillään ja tämän ystävillä. Hän on erakkomainen ahertaja, jolla ei ennen Joania näytetä 
olevan ystäviä työpaikallakaan. Willard on kuitenkin ystäväksi luokiteltava toinen. 
Luvussa 4.3 toin esiin Hallin ajatuksia toisesta ystävän lisäksi vihollisena. Willardissa 
viholliseen toiseuden asemaan asettuvat rotat: Willardin äidille, Mr. Martinille ja aluksi 
myös Willardille itselleen ne näyttäytyvät iljettävinä olentoina, joista on päästävä eroon. 
Willardin asenne muuttuu, kun hän alkaa samaistua rottiin. Tällöin Willardin oma toiseus 
suhteessa muihin ihmisiin kasvaa. Hän on mennyt muiden mieltämien vihollisten 
puolelle ja solminut oudon liiton siimahäntien kanssa. Kun Willardilla alkaa valta nousta 
päähän, hän erottelee rotat: Sokrates ja Ben kuuluvat Willardin sisäpiiriin, muut rotat on 
rajattu sen ulkopuolelle kasvottomaksi massaksi. Kun Sokrates kuolee ja Ben nousee 
johtamaan muut rotat Willardia vastaan, kääntyy toiseuden ja vallan asetelma nurin. 
Elokuvan lopussa Willard on epäilyttävä toinen, josta on päästävä eroon. Asetelman 
muuttumista korostetaan lähikuvilla Benin naamasta, mutta Willard jätetään vain koko- 
ja puolikuvien armoille. Benin rajaus on näistä kahdesta intensiivisempi ja 
henkilökohtaisempi.
7.3 Yliluonnollinen voima -kategoria
Kategorian elokuvaeläinten pahuuden voi nähdä johtuvan jostain yliluonnollisesta. 
Elokuvat eivät tässäkään kategoriassa väitä pahoja tekoja eläimille luontaiseksi 
lajikäyttäytymiseksi, mutta syy ei myöskään ole ihmisessä. Eläimen ulkopuolinen pahuus 
ottaa eläimestä vallan. Tällainen ulkopuolinen pahuus voi johtua esimerkiksi pahasta 
hengestä, joka on ottanut eläimen haltuunsa ja riivaa sen tekemään pahaa (Devil Dog) tai 
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vampyyristä, joka on eläintä puremalla tehnyt siitä kaltaisensa (Zoltan: Hound of Dracula, 
Albert Band, 1978). Pahuus voi myös olla peräisin avaruudesta, kuten elokuvassa The 
Giant Spider Invasion (Bill Rebane, 1975), jossa avaruushämähäkit hyökkäävät maahan.
Avaruus on vaikuttimena myös Saul Bassin ohjaamassa elokuvassa Phase IV (1974). 
Muurahaiset ovat saavuttaneet yhteisöllisen älykkyyden, jolle elokuvassa annetaan 
yhdeksi syyksi avaruuden nimeämätön voima. Syystä ei lopulta voida olla kuitenkaan 
varmoja. Ehkä muurahaiset vain ovat planeettamme kuningaslaji ja ihmisen olisi aika 
myöntää tappionsa? Tätä kysymyksenasettelua käy läpi The Hellström Chronicle (Walon 
Green, Ed Spiegel, 1971). Pseudodokumentti esittelee tutkija Hellströmin (Lawrence 
Pressman) teorioita hyönteisten mahdollisuudesta ottaa valta-asema maailmassa. Jätin 
elokuvan aineistoni ulkopuolelle sen dokumentaarisuuden takia.
Yliluonnollisen voiman aiheuttamaan pahuuteen liittyy yleensä muodonmuutos: 
ihmisestä tulee osittain tai kokonaan toinen eläin, joka on paha. Hyvin suosittu 
metamorfoosi 1970-luvulla oli ihmisen ja suden sekoitus ihmissusi (Newman 1988, 70). 
Tästä olen kategoriaan poiminut esimerkiksi Scream of the Wolfin (Dan Curtis, 1974), 
jossa susien sijaan epäilyksen alaiseksi outoihin murhiin nousee ihmisen kaltainen 
susiolento. Toinen ikisuosikki metamorfoosin alueelta ovat vampyyrit. Ne kuvataan 
yleensä ihmisinä, jotka voivat ottaa lepakon tai suden muodon. En ole ottanut 
kategoriaani yhtään ihmisiin keskittyvää vampyyrielokuvaa. Esimerkkejä vampyrismistä 
lepakoissa ja koirissa kuitenkin löytyy (Chosen Survivors, Nightwing, Zoltan).
Kauhuelokuvien lajitteleminen eläinelokuviksi tai ei-eläinelokuviksi on haastavaa juuri 
tämän kategorian kohdalla: metamorfoosin kautta hyvin monen kauhuelokuvan voisi 
mieltää kuuluvaksi tähän esittelemääni joukkoon. Olen pyrkinyt rajaamaan taulukkoon 1 
(ks. liite 6) lähinnä esimerkinomaisesti metamorfoosi-elokuvia. Analyysielokuvakseni 
olen valinnut elokuvan Devil Dog: The Hound of Hell (Curtis Harrington, 1978). Siinä 
pahuus asuu selkeästi muussa kuin ihmiseläimessä, eli koirassa. Devil Dogin 
segmenttijaottelu on liitteessä 3.
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7.3.1 Elokuva: Devil Dog: The Hound of Hell
Yhdysvalloissa 1970-luvulla tapahtui suuria muutoksia koskien perhettä. Ihmisillä alkoi 
olla enemmän vapaa-aikaa ja sinkkuus oli yleisempää ja hyväksytympää. Vanhemmuus ei 
ollut enää ainoa vaihtoehto aikuiselle ja siitä alkoi tulla osin jopa epähaluttu rooli. (Ryan 
& Kellner 1988, 172.) Muutosten ja muutosvastarinnan sijoittuessa kotiin elokuva reagoi 
tähän. Esimerkiksi kauhuelokuvat alkoivat sijoittaa pelon suoraan yhteiskunnan ytimeen, 
kotiin (ibid.). Yhdysvaltalais-kanadalainen yhteistuotanto Devil Dog: The Hound of Hell 
sijoittuu periamerikkalaiseen lähiöön, joka mukailee presidentti Dwight D. Eisenhowerin 
ideaalia 1950-luvulta. Vuonna 1953 virkaansa nimetyn Eisenhowerin Amerikka oli 
kristitty, keskiluokkainen ja kunnollinen esikaupunkimaailma (Cousins 2011). Devil 
Dogissa pääosassa on Barryjen perhe. He asuvat omakotitalossa, jota ympäröi sileä 
nurmikko. Valkoinen aita rajaa heidän ja naapuri-Georgen pihamaita. Asuinalue on 
ruutukaavoitettu esikaupunki, jossa kaikilla on omat autot. Barryt ovat keskiluokkainen 
valkoihoinen perhe, joiden tulojen viitataan tulevan Mike-isän töistä Wincott 
Aerodynamics -yhtiöstä. Betty-äiti käy silloin tällöin vetämässä taideterapiatunteja 
veteraanisairaalassa, mutta työ on ilmeisesti vapaaehtoista ja palkatonta: Betty 
esimerkiksi jättää menemättä veteraanisairaalaan ilman seuraamuksia.
Devil Dogin tapahtumapaikka myötäilee pitkälti 50-luvun ideaalia kotikeskeisestä perhe-
elämästä, mutta elokuva sijoittuu tuotantovuotensa 1978 tienoille. Tämän voi päätellä 
esimerkiksi muodista: hahmoilla elokuvassa on tiukat farkut leveine 
trumpettilahkeineen, eikä elokuvan naishahmoilla ole 50-luvulle tyypillisiä A-
kellohameita. Esikaupunki-ideaalilla ei rakenneta ajankuvaa vaan pikemminkin 
mielikuvaa: lähtökohta on ihanteelliseksi mielletty perhe ja koti, johon paha iskee. 
Vastakkainasettelulla korostetaan pahuuden voimaa, sen uhkaa ja motivoidaan halu 
palata lähtötilanteeseen senkin jälkeen, kun näyttää, että paha voittaa. Tästä syntyy 
kauhu. Elokuvan tuottaja Jerome Zeitmanin mukaan pahuuden tuominen tavalliseen 
perheeseen oli harkittu teko: elokuvan kiinnostavinta antia on seurata miten paha 
muuttaa perheen keskinäisiä suhteita (Zeitman 2005).
Elokuvan alussa Barryt ottavat uuden koiran (segmentit 2 & 3). Saksanpaimenkoira 
Lucky on paholaisen siittämä ja pian se hypnotisoi Barryjen perheen valtaansa: aluksi 
sille altistuvat perheen lapset, seuraavaksi Betty (segmentit 6 & 7). On mielenkiintoista 
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tarkastella, miten pahalle altistuneet ja sen valtaan alistuneet ihmiset esitetään. Mitä 
koiran pahuus aiheuttaa perheenjäsenissä?
Kun saparopäinen tytär Bonnie ja veljensä Charlie vaihtavat pahan puolelle, he alkavat 
kapinoida vanhempiaan vastaan. Kohtauksessa, jossa Betty vahingossa löytää purkillisen 
verta Charlien huoneesta, lapset osoittavat tottelemattomuutta (segmentti 7). He 
käskevät äitinsä poistua huoneestaan: nuoret vaativat oman tilansa. Bonnie ja Charlie 
eivät sure opettajansa Milesin kuolemaa eivätkä jää äidin seuraksi lauantai-iltana tai 
kuuntele hänen kieltojaan kotoa poistumisesta (segmentit 7 & 12). Bonnien viitataan 
alkaneen valehdella ja huijata; Charlien huijauksesta on todisteita (segmentti 10).
Lasten kurittomuus voi olla heijastus 1960-luvulla Yhdysvalloissa nousseista 
nuorisoliikkeistä ja kapinahengestä. Lasten arvoihin ei enää kuulu vanhempien sokea 
totteleminen ja kunnioitus, vaan he haluavat päättää elämästään itse. Sama teema esiintyi 
jo Willardissa seitsemän vuotta aikaisemmin. Erona on, että Willardissa esiteltiin 
kapinakäyttäytymiselle hyvä syy: Mr. Martin ja muut vanhemman polven ihmiset 
hyväksikäyttivät Willardin kuuliaisuutta. Devil Dogissa kapina syntyy tilanteessa, jossa 
lapsia on kohdeltu ystävällisesti. Devil Dogissa sukupuolikuilun toisella puolella on 
ongelmia aiheuttava nuoriso ja toisella ikäihmiset (shamaani, ennustajarouva), jotka 
vaikuttavat edullisesti ongelman ratkaisuun: ennustajarouva ohjastaa Miken Ecuadoriin 
vastausten äärelle ja shamaani antaa pelastavan käsimaalauksen. Hyvä-Betty käy 
veteraanisairaalassa, mutta paha-Betty jättää käynnin väliin: hän nimittää veteraaneja 
hulluiksi ja sairaalassa käymistä liian masentavaksi (segmentti 14). Vanhempien ihmisten 
kunnioitus esitetään hyvänä, kuuliaisena toimintana. Muutos lasten käyttäytymisessä ja 
asenteessa vanhempiin ihmisiin voi liittyä yleisempään muutokseen 1970-luvun 
asenteissa. Jo aiemmin on tullut esiin Ryanin ja Kellnerin huomio, kuinka aatesuunta 
1970-luvulla muuttui vasemmalta oikealle. Oikeistolaisuuden nousu ei enää nähnyt 
lasten kapinaa hyvänä, oikeana tekona.
Ryanin ja Kellnerin mukaan hirviöhahmoja voidaan käyttää elokuvassa vahvistamaan 
olemassa olevaa yhteiskunnallista järjestystä: paha representoi sitä, mikä uhkaa 
‘normaaliutta’ ja tuhoamalla tämän pahan, ‘normaalius’ palaa (1988, 179). Lucky-koiran, 
joka hypnotisoimalla lapset on saanut heidät kapinoimaan vanhempiaan vastaan, voi 
nähdä representoivan 1970-luvun oikeistolaisen yhteiskunnan uhkaa, 
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vasemmistolaisuutta. Hieman laajemmassa mittakaavassa ajateltuna lapset voi nähdä 
vertauskuvana amerikkalaisille, Lucky on aate, joka alkaa nakertaa heidän luottoaan 
päättäjiin ja vanhemmat ovat päättäjäelimet (presidentti, poliitikot, johtajat ja laki). 
Vanhemmat eli päättäjät joutuvat lapsiensa eli kansalaisten testiin, jossa hetkellisesti 
eletty hypnoosi eli vasemmistolaisuus osoittautuu kuitenkin lopussa ‘pahaksi’ valinnaksi, 
jonka lumoista on hyvä herätä. Elokuvan lopussa Lucky saadaan tuhotuksi, jolloin tilanne 
saadaan normalisoiduksi.
Suhteessa kapinoiviin lapsiin kiinnostava kohtaus on vanhempien ja opettaja Milesin 
välinen keskustelu (segmentti 10). Kun vanhemmat alkavat keskustella, Charlie 
kirjaimellisesti suljetaan ulkopuolelle: ovi vedetään hänen nenänsä edestä kiinni. Miles 
esittää epäilyksensä ja huolensa Charlieta kohtaan, mutta Betty-äiti puolustaa 
poikaansa: “Charlie saa vain täysiä kymppejä ja poika valittiin luokan presidentiksi. Miksi 
hänestä pitäisi olla huolissaan?” Bettyn mielestä hyvä tulos kertoo hyvästä ihmisestä. 
Miles kuitenkin kritisoi Charlien keinoja saavuttaa hyvä tulos. Tällöin Betty lausuu 
mielenkiintoisen vasta-argumentin. Bettyn mielestä se, että mikään ei estä saavuttamasta 
tavoitteitaan on amerikkalainen tapa [the American way]. Betty ihmettelee, milloin 
amerikkalaisia ei muka palkittaisi parhaana olosta. Bettyn kommentti voi viitata 1959–
1975 Yhdysvaltoja ravistelleeseen Vietnamin sotaan. Vietnamin sodassa Yhdysvaltojen 
keinot saavuttaa voitto olivat hyvin kyseenalaiset (esim. Agent Orange -myrkky), mutta 
rankoista keinoista huolimatta sota hävittiin (ks. linkki 9). Vastustus Vietnamin sotaa 
kohtaan kasvoi 1970-luvun Yhdysvalloissa (linkki 10). Voisikin sanoa, että yhdysvaltalaiset 
alkoivat nähdä moton ‘voitto keinolla millä hyvänsä’ olevan väärä.
Vietnamin sodan kritiikkiä on ollut aikakauden elokuvissa paljon Devil Dogia suoremmin 
(esim. Michael Ciminon The Deer Hunter, 1978; Francis Ford Coppolan Apocalypse Now, 
1979) ja luontokauhu-genren sisältäkin löytyy esimerkki suoremman käsittelytavan 
käytöstä. Aiemmin mainitsemani Phase IV näyttää tiedemiesten myrkyttävän muurahaisia 
eri värisillä myrkyillä (vrt. Agent Orange). Muurahaiset kuitenkin sopeutuvat myrkkyihin 
ja kasvattavat resistenssia. Devil Dog keskittyy pintapuolisesti perhe-elämään ja 
viihdyttävään eläinkauhuun, jolloin sen esittämä yhtäkkinen ajankohtaiskritiikki on 
erityisen kiinnostavaa. Kohtauksessa kyynärpäätaktiikkaa kannattava Betty on jo pahan 
koiran pauloissa, jolloin kritiikki tehostuu entisestään: pahaksi kääntyneen mielestä 
keinoja kaihtamaton voitontavoittelu on hyväksyttävää.
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Bettyn muuttuminen pahaksi heijastaa aikakauden arvokeskustelua. Elokuvan alussa 
Betty itkee vuolaasti kuollutta Skipper-koiraa ja kertoo rakastaneensa sitä (segmentti 
2). Kun Betty on pahan vallassa, hän ehdottaa Georgelle, että tämä lopettaisi 
haukunnallaan naapurustoa häiritsevän Prince-koiransa (segmentti 8). Bettyn tapa 
suhtautua koiriin on muuttunut: Skipperin kohdalla Betty reagoi tunteella, Princen 
kohdalla hän tekee kylmän analyysin järjellä. Devil Dogin järkianalyysiin siirtynyt nainen 
esitetään pahana. Muita naisen pahaksi muuttumisen merkkejä elokuvassa ovat tupakka 
ja alkoholi, joita Betty alkaa käyttää vasta muuttumisensa jälkeen. ‘Paheelliset’ 
nautintoaineet eivät kuulu eisenhowermaisen ideaaliäidin harrastuksiin.
Heti kun Bettystä tulee paha, hän herää seksuaalisesti. Elokuvan alkuosassa on nähty 
Bettyn ja Miken suutelevan pikaisesti. Muutoksen jälkeen ensimmäinen kohtaus, jossa 
esiintyy paha-Betty, on seksuaalisesti latautunut (segmentti 7). Turkisreunaiseen 
aamutakkiin verhoutunut Betty viekoittelee Miken naku-uinnille Georgen uima-
altaaseen. Betty esitetään kohtauksessa aktiivisena viettelijättärenä, joka nauraa 
äänekkäästi ja johtaa tilannetta; Mike seuraa perässä. Kun Mike herää yöllä outoon 
ulinaan, Betty viettelee miehensä pois ikkunan luota ihmettelemästä ilmoittamalla, että 
sänky kylmenee ikävästi ilman miestä (segmentti 9).
Seksuaalisesti aktiivinen, järkisyitä käyttävä, itsevarma nainen edustaa 60- ja 70-lukujen 
feministiliikkeen nousun ja vapaan seksin ihanteen tuotosta (ks. Ryan & Kellner 1988, xi, 
171). Hän myös edustaa ominaisuuksia, jotka olivat 1970-luvulla varattu 
maskuliinisuudelle ja jotka kulttuurisella alistamisella oli pyritty karsimaan 
‘ideaalinaisesta’ (Wood 1979, 198). Lucky on Bettyn muutoksen liikkeelle paneva voima; 
kapinahenki, itsellinen ajattelu, hippiliike ja vastavirta. Oikeistolainen asenne asettaa 
voimaantuneen naisen pahaksi: vain paholaisen voimasta voi nainen käytöksellään 
hätyytellä valkoiselle miehelle yksinoikeutetusti annettuja ominaisuuksia itselleen. 
Viimeinen vinkki elokuvassa Bettyn käytöksen pahuudesta on hänen petollinen 
käyttäytymisensä. Betty harrastaa seksiä opettaja Milesin kanssa taivutellakseen tämän 
luopumaan syytöksistään Charlieta kohtaan (segmentti 11). Uhkaava nainen saadaan 
elokuvassa kuitenkin taltutettua, kun paha koira tuhotaan ja lumous karisee. Mike saa 
kuuliaisen ja kiltin vaimonsa takaisin. Bettyn seksuaalisuuden ja itsevarmuuden 
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tuomitseminen viittaa Hollywoodin tapaan edistää konservatiivisia arvoja, kuten 
perheen aseman ja miessankarin palautusta (ks. Ryan & Kellner 1988, xi, 169). Vaikka 
perhe olikin asettunut kyseenalaiseksi yksiköksi ja kauhun tyyssijaksi, on Devil Dogissa 
kuitenkin nähtävissä jo 1980-lukulainen perhekeskeisyyteen palaava ajatus. Status quo 
palautuu elokuvan lopussa ja perhe esitetään hyvänä, puolustamisen arvoisena 
yksikkönä.
Mitä tulee miessankariin, rakentaa Devil Dog sen selkeästi Mikestä. Mike on perheen 
elättäjä. Hänen miehisyyttään tuodaan esille kohtauksessa, jossa Mike korjaa 
ruohonleikkuria poikansa kanssa (segmentti 6). Charlie epäilee touhun järkevyyttä, 
mutta Miken mielestä hänen täytyy pystyä korjaamaan oma ruohonleikkurinsa. Miehinen 
egon kasvatus tekemisen kautta tulee esiin myöhemminkin. Miken ensimmäinen ratkaisu 
Luckyn tuhoamiseen on ampua koira (segmentti 14). Luodit eivät kuitenkaan vahingoita 
Luckyä. Kun ase ei ratkaisekaan ongelmaa, Mike pakenee: hänen potenssissa on 
vähentynyt ja miehisyys saanut kolhun. Devil Dog ei jätä kuitenkaan miessankariaan 
pulaan. Elokuvan lopussa Mike saa palautettua miehisyytensä ja asemansa perheen 
pelastajana. Ensiksi hän valitsee paikan, jossa lopputaistelu käydään. Sitten hän voittaa 
taistelun, kun hän tuhoaa Luckyn käsimaalauksellaan (segmentti 17).
Miessankarin asemaa ei vahvisteta vain teoilla, vaan siihen liitetään elokuvassa myös 
uskonnollisia vapahtaja-piirteitä. Sekä ennustajarouva että ecuadorilainen shamaani 
toteavat Miken olevan siunattu eli immuuni paholaiskoiran hypnoosille (segmentit 15 & 
16). Mike on elokuvan vahvin hahmo siinä, että hän pystyy vastustamaan pahaa. 
Shamaani puhuu myös Raamatun sanasta ja sielusta: “paholaiskoira kääntää rakkaiden 
sielut kaikkea oikeaa vastaan”. Shamaanin sanat viittaavat, että nuorten 
tottelemattomuus ja naisen seksuaalisuus ovat vääryyttä, jolta heidät tulee pelastaa. 
Shamaanin asenne on konservatiivinen. Jos elokuvasta alkaa kaivella uskonnollisia 
viittauksia, myös koiran saapumisen voi nähdä sellaisena. Kaupustelija tarjoaa lapsille 
ensin omenoita ja sitten koiranpennun (segmentti 3). Päätöksen koiran ottamisesta 
tekee Bonnie. Kohtauksesta tulee mieleen myytti Aatamista ja Eevasta, omenoista ja 
naisesta, joka toi pahuuden paratiisiin.
Vaikka Devil Dogissa on selkeästi miessankari, hänenkin asemaansa horjutetaan. Mike käy 
lääkärillä, mutta pettyy, kun lääkäri ilmoittaa, ettei löytänyt hänestä mitään fyysistä vikaa 
(segmentti 13). Mike olisi toivonut sairauden selittävän, miksi hänestä oma perhe 
vaikuttaa niin oudolta. Kun selittävää sairautta ei löydy, lääkäri alkaa epäillä syyksi 
uupumusta tai psyykkisiä ongelmia. Ennustajarouvan luona Mike sanoo yhdeksi 
selitykseksi tapahtumille hänen oman sekoamisensa ja kuvailee olevansa vainoharhainen 
[“a classic case of paranoia”] (segmentti 13). Kun Mike argumentoi vaimolleen perheen 
muutoksista, vaimo tokaisee, että ainoa, joka on muuttunut on Mike itse (segmentti 14). 
Vaikka elokuvassa on selkeästi todettu muutoksien johtuvan paholaiskoirasta, on silti 
herkullista seurata, kuinka myös muille selityksille annetaan mahdollisuus. Mitä jos Mike, 
suuri miessankari, onkin vain seonnut?
Devil Dogista on analyysini kautta löytynyt paljon oikeistolaisia ja konservatiivisia 
piirteitä. Ryanin ja Kellnerin mukaan hirviöhahmot ovat aina kriittisiä sen hetkistä 
yhteiskuntaa ja normeja kohtaan (1988, 179). Konservatiivisissa elokuvissa ne valavat 
epäuskoa: kuka tahansa voi olla hirviö, vaikkei näyttäisi siltä. (Ibid., 179, 185.) Devil Dogin 
hirviö eli itse paholaiskoira on analyysissä asettunut representoimaan niin naisten kuin 
nuortenkin valtautumista, kapinahenkeä ja vasemmistolaisuutta. Kuka tahansa, paitsi 
siunattu miessankari, saattoi altistua sen pahalle vaikutukselle ja tulla hirviöksi.
Vasemmisto-liberaalit elokuvat tarjoavat hirviön vertauskuvana amerikkalaisuudesta 
hirviönä (Ryan & Kellner 1988, 179, 185). Kritiikki osuu tällöin keskiluokkaiseen 
normaaliuden väitteeseen ja amerikkalaiseen elämäntyyliin, jonka päältä päin hyvät ja 
moraaliset ominaisuudet paljastuvat hirviömäisiksi (ibid.). Devil Dogissa paha asettuu 
ensimmäisenä keskiluokkaisen perheen koiraan, päältä päin hyvään hahmoon. 
Tapahtumapaikkana on koti, kehyksenä amerikkalainen elämäntapa. Vaikka elokuva 
tekeekin kriittisiä huomioita esimerkiksi kotirouvan tukahdetusta seksuaalisuudesta, 
päätyy se lopulta pelastamaan kritisoimansa perheen ja elämäntyylin sekä vahvistamaan 
konservatiivista asennettaan.
Aikakauden tunnusomaiseksi noussut kauhuelokuvien avoin loppu on myös osa Devil 
Dogin kerrontaa. Kun paholaiskoira on tuhottu, Mike rauhoittelee tytärtään: “Olet 
turvassa” (segmentti 18). Charlie kuitenkin huomauttaa, että Luckyllä oli yhdeksän 
sisarusta, jotka saattavat olla samanlaisia pahan ruumiillistumia. Sen sijaan että Mike 
alkaisi ratkoa uutta ongelmaa, hän kannustaa perheensä autoon ja karauttaa 
huolettomasti lomalle vuoristoon. Yhdeksän pennun kohtalo ja aiheuttama paha jäävät 
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avoimeksi kysymykseksi. Vaikka loppu sitoo Devil Dogin nimeämään oikeistolaisen 
perhekäsityksen hyväksi, se ei tunnu olevan aivan varma väitteestään. Miessankari ei 
tartu ongelmaan, vaan pakenee sitä. Pahaa ei onnistuttukaan tuhoamaan, vaan se jää 
henkiin yhdeksänkertaisena. Muiden koiraperheiden lapset jäivät kapinoimaan rauhassa, 
kotirouvat viekoittelemaan seksikkyydellään ja ehkä jopa perheenisät toimimaan 
rooliaan vastaan – eiväthän kaikki isät voi olla Miken tapaan siunattuja immuuneiksi?
Devil Dogissa on vahvasti viittauksia okkulttikauhun klassikkoon The Omeniin (Richard 
Donner, 1976), jossa paholaisen pojalla Damienilla (Harvey Stephens) on turvanaan 
paha rottweiler-koira. Kauhu asettuu elokuvassa tavallisen, hyvätuloisen pariskunnan 
kotiin. Toinen klassikkoelokuva, joka on saattanut vaikuttaa Devil Dogiin on Rosemary’s 
Baby (Roman Polanski, 1968). Polanskin klaustrofobiseksi kehittyvässä elokuvassa kauhu 
sijoittuu myös tavallisen pariskunnan kotiin. Koiria ei elokuvassa ole, mutta paholainen 
siittää Rosemaryn samaan tapaan kuin Devil Dogissa Lady-koiran. Tyylillisesti arvottaen 
elokuvia on tosin vaikea rinnastaa.
7.4 Häirintä-kategoria
Kategorian elokuvia yhdistää se, että eläimen pahuuden voi johtaa itsepuolustukseksi. 
Elokuvan eläintä häiritään jollakin tavalla. Häiritsijä voi olla esimerkiksi ihminen, kuten 
King Kong -elokuvissa (1933 & 1976 & 2005): ihminen vangitsee jättigorillan, jonka 
väkivaltaisuus on puolustautumista vangitsijaa vastaan. Gorillan pahuus on 
itsepuolustusreaktio ihmisen sille asettamiin rasitteisiin ja esteisiin. Ihminen on luonut 
tilanteen, jossa eläimen on pakko olla paha.
Ovidio G. Assonitisin ohjaama Tentacles (Tentacoli, 1977) kertoo jättiläismustekalan 
aiheuttamasta vaarasta yhdysvaltalaiselle rannikkokaupungille. Mustekala käyttäytyy 
lajinvastaisesti nappaamalla ateriakseen esimerkiksi rantapuistikossa vaunuissa nukkuvan 
vauvan. Yleensä jättiläismustekalat pysyttelevät syvissä vesissä ja niitä näkee erittäin 
harvoin, jos ollenkaan (ks. Bourton 2010). Tentaclesia on sanottu Jawsin matkijaksi ja sen 
juonirakenne onkin hyvin samanlainen. Eriävästä pahuuden syystä johtuen en kuitenkaan 
luokittele niitä samaan kategoriaan. Jawsissa valkohain pahuus tuntuu sille synnynnäiseltä 
ominaisuudelta. Tentaclesissa mustekala alkaa riehua, kun se menettää kotiluolastonsa. 
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Vedenalaisen tunnelin rakennushankkeessa on sovellettu ympäristösääntöjen 
porsaanreikää, minkä takia mustekalasta on tullut koditon. Se on mennyt sekaisin ja 
alkanut purkaa vihaansa ihmisiin. Mustekalaongelman ratkaisuksi nousee muiden 
keinojen muassa kaksi meritutkijan kouluttamaa tappajavalasta. Tappajavalaat ovat 
ihmisten puolella, hyviä toisia.
Frogs (George McCowan, 1972) kertoo rikkaasta suvusta isoisän kesähuvilalla, jossa 
saaren eläinkunta sammakoiden johtamana kääntyy ihmisnaapureitaan vastaan. Pian 
ihmisiä vastaan hyökkäävät niin tarantellat, käärmeet, liskot kuin tietysti itse 
sammakotkin. Syyksi eläinten vihamieliselle käyttäytymiselle annetaan ympäristömyrkyt, 
joita rikas suku on suoltanut saarelle ja sen lähialueille. En kuitenkaan sijoita Frogsia 
viidenteen kategoriaan ‘Ympäristötuho’, koska eläinten pahuus ei johdu myrkkyjen niissä 
aiheuttamista muutoksista tai mutaatioista. Myrkky näyttäytyy lähinnä eläimiä 
häiritsevänä tekijänä, josta ne ovat lopulta saaneet tarpeeksensa – ja päättävät kostaa 
ihmisille. Kostolta välttyy ekoaatetta kannattava ja luontoa kunnioittava valokuvaaja 
parin muun ‘viattoman’ kanssa.
Frogs hyödyntää antagonistien ulkonäköä ja ihmisen luontaista pelkoa esitettyjä lajeja 
kohtaan. Esimerkiksi elokuvan mainoslause “Kylmä, vihreä iho pehmeää, lämmintä lihaa 
vasten!” ["Cold green skin against soft warm flesh!"] tuottaa toiseutta ihmisen ja 
sammakon välille. Valittujen eläinlajien limaisuutta ja erilaisuutta hyväksikäyttävän 
pintansa alla Frogs on aikansa kuva: se heijastelee 1970-luvulla herännyttä 
ympäristötietoisuutta ja -huolta. Tämän huolen ilmenemistä eläinkauhussa käsittelen 
tarkemmin luvussa 7.5. Analyysiesimerkkini Häirintä-kategoriasta käyttää hyväkseen 
Frogsin tavoin limaisuutta kauhun elementtinä. Seuraavaksi tarkastelen Jeff Liebermanin 
elokuvaa Squirm (1976). Squirmin segmenttijaottelu on liitteessä 4.
7.4.1 Elokuva: Squirm
Eläinkauhulle 1970-luvulla on tyypillistä esittää yhä useampi ja entistä erilaisempi eläinlaji 
pahana (Martinelli 2012b). Squirm on tästä hyvä esimerkki. Sen ilmestymisvuoteen 1976 
mennessä moni laji oli jo saanut pahan leiman, mutta Squirm esittää ensi kertaa tavalliset 
madot ilkeämielisinä murhaajina. Freelandin mukaan harmittomana pidetyn eläimen 
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kääntyminen ihmistä vastaan on tutun tulemista oudoksi ja levottomaksi [the uncanny] 
(2007, 55). Yleensä kauhuelokuvissa, joissa on tämä outous, ei tarjota selitystä pahalle tai 
ratkaisua pahan voittamiseen – lopussa viitataan yleensä pahan selviytymiseen. Pahaa on 
onnistuttu parhaillaan vain pakenemaan. (Ibid., 56, 59.)
Squirmin matojen pahaksi kääntyminen herättää levottomuutta. Matoja vilautetaan 
elokuvassa lyhyissä otoksissa heti sen ensimmäisestä kohtauksesta alkaen (segmentti 1). 
Mato löytyy esimerkiksi egg cream -juomasta (segmentti 3) ja Sandersien keittiön 
seinältä (segmentti 7). Madot eivät kuitenkaan esiinny vaaratekijänä ainakaan elokuvan 
diegeettisessä maailmassa, ennen kuin Geri ja Mick lopulta ymmärtävät matojen roolin 
kuolemantapauksissa (segmentti 12). Mielikuva matojen vaarattomuudesta tarjoaa niille 
mahdollisuuden toimia ilman keskeytyksiä, koska kukaan ei osaa epäillä niitä. Myös 
katsojan uskoa matojen vaarallisuuteen testataan. Vasta kun elokuvaa on kulunut tunti ja 
vartti hyökkäävät madot ensimmäistä kertaa näkyvästi. Ne vyöryvät massana syömään 
sekä sheriffin, tämän seuralaisen että Quigley’s-baarin asiakkaat (segmentti 16). Matojen 
pahuus on yhtä lailla odottamatonta, kuin Devil Dogin saksanpaimenkoiran.
Freelandin määritelmää vastoin syy matojen pahuudelle on heti elokuvan alusta selvillä. 
Introteksti kertoo (fiktiivisestä) Fly Creekin myrskystä 29.9.1975, joka katkoi 
voimalinjoja ja aiheutti sähkövirran purkautumisen märkään mutamaahan. Sähkövirta 
nimetään elokuvan diegeettisessä maailmassa matojen pahuuden aiheuttajaksi vasta 
reilusti yli puolessavälissä elokuvaa (segmentti 13). Freelandin huomioiden kanssa 
linjassa on Squirmin loppu, joka jää avoimeksi. Vaikka Geri, Mick ja Alma selviävät, on 
suurin osa kaupungin muista asukkaista kuollut. Madot ovat kaikonneet aamun tullen, 
koska ne eivät siedä auringon valoa ja sähkölinjat on saatu korjatuksi. Kyseessä ei ole 
kuitenkaan lopullinen ratkaisu ongelmaan. Sähköt voivat jälleen katketa ja madot 
hullaantua, mikään ei estä tapahtumien uusiutumista. Avointa loppua korostaa elokuvan 
viimeinen otos Sandersien talon viereisestä multamaasta: vaara piilee pinnan alla 
edelleen, vaikka tilanne on toistaiseksi rauhoittunut.
Epäusko auktoriteetteihin näkyy Squirmissä sen tavassa kuvata kaupungin laillinen 
auktoriteetti. Heti ensimmäisessä kohtauksessa, jossa sheriffi esiintyy, hänen näytetään 
koskevan kahvilan tarjoilijaa helman alta ilman tämän lupaa (segmentti 3). Kerta toisensa 
jälkeen sheriffi kuittaa Gerin ja Mickin varoitukset lymyävästä matovaarasta pilana 
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(segmentit 3, 5 & 12). Juuri ennen kuolemaansa sheriffin näytetään makaavan alasti 
johtamansa putkan sellisängyssä naisen kanssa. Nainen ei ilmeisesti ole sheriffin vaimo, 
koska intiimi tapaaminen on pidettävä salaisessa paikassa, johon vain sheriffillä on avain. 
Matojen hyökätessä naisystävä luulee niiden kosketusta ensin sheriffiksi, mutta pian 
selviää, että kyse on jostain muusta. Pettäjä-sheriffi tulee ensin rinnastetuksi matoihin, 
jonka jälkeen matomassa nielaisee hänet ja hänen edustamansa vallan, joka on noussut 
hänen päähänsä.
Sheriffin asettaminen inhottavaksi, itsekeskeiseksi pettäjäksi ei ole ainoa viite, jonka 
Squirm tekee oikeistolaista politiikkaa ja auktoriteettia vastaan. Toinen viite on elokuvan 
tarjoamissa maskuliinisuuksissa. Mainitsemisen arvoisia maskuliinisuuksia on kolme: 
Gerin isävainaa, Mick ja Roger. Gerin isä on kuollut ja jättänyt perheensä pärjäämään 
omillaan. Hän edustaa poissaolevaa maskuliinisuutta, perheenpäätä ja talon isäntää, jota 
ei ole. Hänen edustamansa patriarkaalinen miehisyys on yhteiskunnallinen aihe, joka saa 
merkityksensä sen julkilausumattomuudesta. Verrattuna Jawsiin, joka loppuratkaisussaan 
palauttaa perheenisän aseman voittoisaksi, Squirm asettuu sitä vastaan.
Toinen ja kolmas representoitu maskuliinisuuden malli on Mick ja Roger, jotka ovat 
Gerin kilpakosijoita. Mick on New Yorkista Fly Creekiin lomalle saapuva juppi, joka 
harrastaa antiikin keräilyä. Kun hän astuu bussista ulos, kysyy hän kuskilta keskellä 
metsätietä missä miestenhuone mahtaa olla (segmentti 2). Kuski naurahtaa typerälle 
kommentille, joka osoittaa, ettei Mick ymmärrä ympäristöään. Myöhemmin kuppilassa 
kaupunkilaiset olettavat Mickin pilailevan, kun hän sanoo juomassaan olevan madon. 
Heidän asenteensa on olettaa vieraan kaupunkilaisen olevan toinen: erilainen ja 
mahdollinen uhka. Roger puolestaan on matofarmarin poika, perinteinen 
sinikaulustyöläinen. Hän on ihastunut Geriin ja kertoo hänelle olevansa valmis ottamaan 
Gerin isävainaan paikan heidän taloudessaan ja huonekaluyrityksessä (segmentti 9). 
Mickin maskuliinisuus on uuden sukupolven intellektuelli-mallin mukaista elitismiä, 
Rogerin perinteistä työ ja perhe edellä kulkevaa konservatiivista miehisyyttä.
Rogerin maskuliinisuus on sitkeää ja hän saa otteluvoiton Mickistä, kun hän työntää 
Mickin metsässä ojanpohjalle ja jatkaa itse matkaansa Sandersien kotiin (segmentti 14). 
Roger huudahtaa luolamiesmäisen kommentin “Hän on minun!”, jolla hän viittaa Gerin 
saamiseen. Mick saa kuitenkin lopullisen voiton maskuliinisuuksien taistossa 
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kekseliäisyytensä ansiosta (segmentti 17). Kuten Biskind (1975) huomioi Jawsissa hain 
valitsevan maskuliinisuuden, joka saa jäädä henkiin, myös Squirmissa voi nähdä madoille 
lankeavan vastaavanlaisen kunnian. Toisin kuin Jawsissa, madot valitsevat Mickin, 
kaupunkilaisen liberaalin.
Maskuliinisuuksien lisäksi Mickin ja Rogerin kisailun voi johtaa myös luokkataisteluksi: 
Mick on kaupunkilainen älykkö, Roger maalainen työläinen. Stereotyyppiset asemat 
hahmoilla kertovat yhteiskunnan muutoksesta perinteisistä arvoista liberaalisempiin 
vaihtoehtoihin. Tämä on mielenkiintoista varsinkin, koska Squirm on tehty vuonna 1976. 
Vuosikymmenen lähestyessä loppuaan hallitseva asenne kääntyi yhä vahvemmin 
oikealle. Squirm asettuu hallitsevaa ideologiaa vastaan: se on hyvin vasemmistolainen 
elokuva luokka- ja maskuliinisuusasenteissaan ja osoittaa, ettei siirtymä oikealle ollut 
suoraviivainen ajallisesti.
Mitä tulee naishahmoihin, Squirm esittelee kaksi hyvin vahvaa feminiinisyyden 
representaatiota ja yhden heikon. Heikko on Sandersin perheen äidin malli: hän on 
vapiseva ja harmaantuva leski, joka ei hermoiltaan kestä kuulla totuutta. Illallisella äiti 
moittii Geriä, joka istuu Rogerin paikalle (segmentti 13). Geri kysyy äidiltään retorisesti, 
onko istumapaikoilla oikeasti merkitystä. Gerin reaktio osoittaa uudenlaista ajattelua. 
Vanhat asemat ja ajatukset voi kyseenalaistaa ja niille saa vaatia perusteluja 
muuttuneessa maailmassa. Kun tosiasiassa vielä Roger on illallisen aikaan metsässä 
harhailemassa madot naamassaan, on äidin Rogerille suoma auktoriteetti perätön. 
‘Matonaama’ ei ole enää autoritäärisessä asemassa.
Gerin feminiinisyys on voimaantunut ja kuvastaa 1960-luvun feministiliikkeen nousun 
vaikutuksia. Kun Roger epäilee Gerin kyvykkyyttä ajaa hänen rekkaansa, naurahtaa Geri: 
“Pelkäätkö, etten osaa käsitellä sitä?” (segmentti 1). Gerin osoittama halveksunta 
miehen epäilevyyttä kohtaan kielii itsevarmuudesta. Yleensä Geri ajaa autoa ja Mick 
istuu pelkääjänpaikalla – Gerillä on valta. Kalaretkellä Roger ja Mick eivät kumpikaan saa 
matoa koukkuun, joten Gerin on tehtävä se (segmentti 8). Geri osoittaa rohkeutta ja 
kykenevyyttä tilanteessa miehiä enemmän. Alma jää nuorempana isosiskonsa varjoon. 
Hänen osoitetaan kuitenkin olevan liberaalien arvojen kannattaja: hän pyrkii 
erottautumaan muista ‘creekläisistä’ pukeutumisellaan ja hänen näytetään polttavan 
pilveä. Hän myös tarjoaa marihuanasätkää Mickille (segmentti 6). Kaksi vahvaa 
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naishahmoa, jotka selviävät hengissä elokuvan loppuun saakka, on huomionarvoinen 
asia. Yleensä naisen rooli kauhuelokuvassa on olla uhri (Tudor 1989, 127).
Elokuvan lopussa eloon jäävät Mickin lisäksi voimaantunut nainen Geri ja liberaali Alma. 
Squirm ja madot valitsevat tulevaisuuden toivot, ne kenen voi antaa elää. Squirm ei 
kuitenkaan onnistu olemaan kaikessa yhtä liberaali. Kun madot hyökkäävät, näyttäytyy 
Mick ainoana, joka pystyy vastustamaan niitä (segmentti 17). Alma piiloutuu 
vaatearkkuun ja Geri on Rogerin vankina sidottuna vintillä. Maskuliinisen sankaruuden 
vahvistaminen on ajankuvaa enemmän ehkä merkki perinteisestä yhdysvaltalaisesta ja 
Hollywoodin tavasta antaa sankarin viitta yksinomaan miehille.
Willardin, mutta etenkin Devil Dogin ja Jawsin tapaan Squirm käsittelee seksuaalisuutta. 
Rogerin ja Gerin suhde kuvastaa kiellettyä halua. Kun Geri tulee suihkusta, Roger 
katselee hänen alastonta vartaloaan, mutta Geri peittää itsensä kuin kieltääkseen 
Rogerilta katsomisen nautinnon (segmentti 1). Myöhemmin, kun Geri ja Roger jäävät 
kaksin kalastusveneeseen, yrittää Roger suudella Geriä (segmentti 9). Geri estelee 
miestä ja torjuu tämän lopulta sillä seurauksella, että Roger kaatuu matojen sekaan 
veneen lattialle ja madot tunkeutuvat hänen kasvoihinsa. Madot ovat kuin välitön 
rangaistus seksuaalisen halun pakkopurkamisesta toiseen. Madot eivät ole Jawsin tapaan 
kuitenkaan kaiken esiaviollisen seksuaalisuuden rankaisija ja estäjä.
Mick saa rauhassa suudella Geriä ja olla avoimempi seksuaalisuutensa suhteen kuin 
Roger. Kun sheriffi utelee, millä asialla Mick on kaupungissa, kuuluu hänen vastauksensa: 
“Ei töitä, vain nautintoa.” [“No business. Just pleasure.”] (segmentti 3). Mick myös vihjailee 
Gerille haluavansa seksiä. Kun he ovat kaksin Sandersien keittiössä painautuu Mick 
Geriä vasten ja vihjaisee tietävänsä, mitä ‘tämä turisti’ eli hän itse haluaa. Elokuva sallii 
seksuaalisuuden, joka on kahden sinkun välistä ja molempien haluamaa. Jos toinen 
osapuoli ei halua (Roger ja Geri) tai jos kyseessä on aviorikos (sheriffi ja naisystävä) 
rankaisevat madot käyttäytymisestä. Matojen edustama seksuaaliasenne on vapaa, 60-
luvun hippisukupolven aatteiden mukainen.
Olen keskittynyt analysoimaan Squirmin ihmisiä matojen ympärillä ja armoilla, mutta 
mitä madot voivat representoida? Mikä motivoi matoja? Matojen pahuuden viitataan 
olevan sähköstä johtuvaa hulluutta, mutta niillä on myös kostomotiivi. Roger ja Rogerin 
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isä viljelevät matoja ja kauppaavat niitä kalastajille syötiksi. Madot on alennettu pelkäksi 
kauppatavaraksi ja hyödykkeeksi. Madot nousevat vastarintaan ja kostavat alentavan 
kohtelun: ne syövät sekä Rogerin että tämän isän. Matojen asema muuttuu 
kulutustavarasta toiseuden edustajaksi, pahaksi outoudeksi joka luo uhkan ‘sisäpiirin’ 
ihmisyhteiskunnalle.
Madot saattavat olla myös toisen kostonaiheen airut. Elokuvassa viitataan turistien 
tuhoavan Fly Creekin luontoa. Kun Mick poistuu kuppilasta, kysyy hän Geriltä, miksi 
kaupunkilaiset suhtautuvat häneen niin epäilevästi. Geri kertoo, että he epäilevät kaikkia 
vieraita, koska useimmat turistit “tulevat ja saastuttavat lahden ja laguunin” (segmentti 
3). Gerin äidin nähdään päivittelevän ääneen, että “mitähän ne turistit näinä päivinä 
oikein heittävät veteen”. Tämän lisäksi näytetään, että Mick käyttää hyönteismyrkkyä ja 
talloo madon kuoliaaksi (segmentti 8). Madot kostavat luonnon tuhoamisen, jos eivät 
turisteille jotka ovat pääsyyllisiä, niin kaupungin asukkaille, jotka ovat antaneet 
saastuttamisen jatkua liian kauan. Kommentit saastumisesta ja matojen kosto viittaavat 
1970-luvulla kasvaneeseen tietoisuuteen ympäristöstä ja sen ihmisaiheutetuista tuhoista 
sekä lisättyihin ympäristölakeihin (ks. Ryan & Kellner 1988, 10, 170–183; luku 7.5).
Madot representoivat ympäristötietoisuuden lisäksi elokuvassa elitistisen 
maskuliinisuuden ja voimaantuneen feminiinisyyden, vapaan seksin ja liberaalin 
huumeasenteen kannatusta eli 1960-luvun yhteiskunnallisia liikkeitä. Ryanin ja Kellnerin 
mukaan yhteiskuntajärjestyksen täydellisen tuhoutumisen esittäminen voi olla keino 
kieltäytyä ajatuksesta, että konservatiiviset arvot ovat pysyviä (1988, 169). 
Konservatiivisten arvojen palauttamisesta kieltäytyminen voi olla taktiikkana 
edistyksellinen (ibid.). Squirm etenee hitaasti ja varmasti tilanteeseen, jossa madot ovat 
tuhonneet lähes kaikki Fly Creekissä sheriffiä myöten. Vain liberaaleja arvoja osoittaneet 
yksilöt näyttävät selvinneen. Tämä viittaa elokuvan asenteen olevan vasemmistolainen 
tai hyvin anarkistinen.
Tämä ei tarkoita, etteikö Squirm kunnioittaisi myös mennyttä aikaa. Kun antiikkikauppias 
kuolee sanoo Geri hänen olleen “kaunis, vanha mies” (segmentti 11). Vanhuus ei 
näyttäydy epätoivottavana tilana. Se näyttäytyy kuitenkin heikkoutena, aikana jota voi 
muistella mutta johon ei pidä palata. Madot on uudistusvoima, joka tuhoaa vanhan (äiti 
ja antiikkikauppias) ja antaa Fly Creekille mahdollisuuden uuteen, puhtaalta pöydältä. 
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Madot painuvat maan alle, kun uudistus on tehty, mutta ne eivät kuole. Ne odottavat ja 
nousevat esiin taas tarvittaessa. Ne ovat tavallaan piilotajunnasta purkautuvia uusia 
ideoita ja impulsseja.
Squirm nimeää madot glycera-lajin monisukasmadoiksi. Lajilla on neljä kuparivahvisteista 
hammasta, joilla se pureutuu saaliiseensa ja imee verta (Tieteen Kuvalehti 2012). 
Elokuvan antama kuva matolajista on tältä osin paikkansa pitävä. Fiktiivisyyden puolelle 
menee matojen lihanahneus ja volyymi, jolla ne nakertavat ihmisen luurangoksi. Erikoista 
on Rogerin ja matojen suhde, joka lähestyy eläimeksi-tulemista Willardin tavoin. Madot 
tunkeutuvat Rogerin sisälle, mutteivät saa tätä hengiltä. Kun Mick työntää Rogerin 
matomassaan näyttää, että Roger hukkuu lihanahneiden matojen makupalaksi 
(segmentti 17). Roger ei kuitenkaan vielä kuole, vaan hän tavallaan yhdistyy matojen 
kanssa. Metamorfoosissa osa Rogerin kehosta jää henkiin, osasta tulee yhtä matojen 
kanssa.
On mielenkiintoista, että matojen lisäksi elokuvassa on päädytty esittelemään myös 
ihmistappaja. Roger ei ole alkujaan paha, mutta mustasukkaisuus sumentaa hänen 
mielensä. Madonsyömä Roger vaanimassa ikkunan takana Geriä näyttäytyy melkeinpä 
pelottavammalta kuin kasvoton massa matoja, joka lähinnä luo limakiillossaan 
ällötysefektin katsojassa. Rogerin ihmismäisyys ja hulluus on jotain, minkä voi uskoa 
kohtaavansa arjessa tappajamatoja useammin ja siksi se pelottaa. Tämä on myös 
varmasti syy, miksi Rogerin hahmoa pidetään hengissä. Hän on tavallaan tukihahmo 
matojen esittelemälle kauhulle ja luo mukavan graafisen kauhuelementin.
7.5 Ympäristötuho-kategoria
Ryanin ja Kellnerin mukaan monissa luonto kostaa -elokuvissa 1970-luvun pelot 
saastuttamisesta ja säteilystä saavat kuvallisen muodon. Nämä uhkat olivat uutta 
julkisessa diskurssissa ja vuosikymmenen aikana ne tulivat yleisesti tiedostetuiksi. (1988, 
198.) Ymmärrys teknologisen kehityksen ja lisääntyneen saastuttamisen aiheuttamista 
vaaroista ihmisille ja muille eliöille tuki vuosikymmenelle tyypillistä vainoharhaista 
ajattelua (Brereton 2005, 164).
73
Ympäristötuho-kategorian elokuvat esittävät saastuttamisen, säteilyn, tieteellisten 
kokeiden ja kemikaalien käytön aiheuttamia pelkoja ja uhkakuvia. Usein nämä uhkat 
nimetään elokuvan dialogissa selväsanaisesti pahan aiheuttajaksi. Kategorian elokuvat 
työstävät loppuun näitä uhkia, mutta ne myös käyttävät niitä hyödykseen luodakseen 
pelkoa ja yksi toisensa jälkeen pahempia eläimiä. Yleensä edellä mainitut ulkoiset tekijät 
aiheuttavat eläimissä pahuuden ja se saattaa manifestoitua eläimen mutaationa. Pahaksi 
muuttunut eläin voi olla ulkoisesti korostetun pelottava tai sen väkivaltaiset vietit ja 
kyvyt ovat lajin oikeita ominaisuuksia vahvemmat tai jopa täysin keksityt. Pahuuden 
aiheuttajaksi nimetään ihmiskunnan luonnosta piittaamaton asenne.
Vuonna 1972 EPA [The Environmental Protection Agency] kielsi Yhdysvalloissa 
tuholaismyrkky DDT:n käytön. Syynä kieltoon olivat sekä DDT:n todetut haitat 
luonnolle ja hyönteisten kasvanut vastustuskyky että Rachel Carsonin 1962 julkaistu 
asiaa käsittelevä kirja Silent Spring, joka toi DDT:n epäillyt haitat julkiseen tietoisuuteen 
ja keskusteluun. (Moyers 2007.) Kielto ja tietoisuus DDT:n haitoista näkyy 
luontokauhussa. Vuonna 1972 tehty elokuva Night of the Lepus (William F. Claxton) 
kertoo maatilasta, jota piinaa liian suureksi kasvanut villikaniyhdyskunta. Maatilan isäntä 
ei halua myrkyttää kaneja, koska myrkkyjen seurauksista ei ole tietoa ja alue saattaisi 
tuhoutua pysyvästi. Lähtökohtaisesti elokuvan keskushenkilöt tiedostavat jo DDT:n 
kaltaisten myrkkyjen vaarat ja haluavat välttää niitä. Kanipopulaation haitallinen kasvu on 
vertauskuva toiselle yhteiskunnalliselle ongelmalle. Väestön liiallinen kasvu tiedostettiin 
1970-luvulta alkaen haitaksi (Brereton 2005, 166–167).
DDT nimetään välilliseksi pahuuden aiheuttajaksi myös elokuvassa Kingdom of the 
Spiders (John Cardos, 1977). Erilajiset hämähäkit alkavat hyökkäillä ihmisten kimppuun, 
kun niiden normaali ravinnonlähde on tuhoutunut ihmisten tekemien DDT-myrkytysten 
takia. Elokuvan loppu ei armahda ihmistä tai anna hänelle mahdollisuutta oppia 
virheistään. Hämähäkit valloittavat päähenkilöiden kotikaupungin: maisema näyttäytyy 
käärittynä valkoiseen, huntumaiseen verkkoon. Elokuvassa tuodaan esiin pelko siitä, mitä 
luonnolle on jo mahdollisesti aiheutettu ja mihin tuntemattomien myrkkyjen 
käyttäminen voi pahimmillaan johtaa. Tunnelma on huomattavasti pessimistisempi kuin 
Night of the Lepusissa.
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William Girdler palasi Grizzlyn jälkeen pahojen eläinten pariin heti seuraavana vuonna, 
kun hän ohjasi elokuvan Day of the Animals (1977). Elokuvassa vuorelle kiipeävä 
retkikunta kohtaa erilaisia metsäneläimiä, jotka haluavat vahingoittaa heitä. Syyksi 
eläinten pahalle käytökselle annetaan otsonikerroksessa oleva aukko. Otsonipulan 
käyttö pahan aiheuttajana ei ole sattumaa. Erilaisten kemikaalien vaikutusta 
otsonikerrokseen alettiin tutkia 1970-luvun alussa ja tutkimustulokset johtivat 
esimerkiksi CFC-yhdisteiden kieltoon myös Yhdysvalloissa (EPA 2010, linkki 11). Day of 
the Animals hyödyntää otsonikerrosta kohtaan herännyttä huolta ja vie siihen liittyvät 
uhkakuvat äärimmilleen. Elokuvan lopussa vaaran todetaan lientyneen ilman suurempia 
selittelyjä. Tavallaan uhka kulutetaan loppuun, mutta toisaalta epätieteellinen uhkan 
poisselittäminen on vain asian lakaisua maton alle. Analyysielokuvassani Piranha (Joe 
Dante, 1978) uhkaa ei lakaista maton alle, mutta se puretaan hyvin kyseenalaisella 
tavalla. Piranhan segmenttijaottelu on liitteessä 5.
7.5.1 Elokuva: Piranha
Piranhaa pidetään elokuvana, joka rahastaa Jawsin menestyksellä (ks. Alanen & Alanen 
1985, 151; Newman 1988, 69). Piranhan tuottaja Jon Davisonkaan ei kiellä rahastusta, 
mutta mieltää elokuvan matkivan enemminkin Jack Arnoldin ohjaamaa, vuoden 1954 
hirviöklassikkoa Creature from the Black Lagoon (Newman 1988, 69). Piranha tuo 
peittelemättä esille molemmat mainitut elokuvat, jotka ovat inspiroineet sen 
syntymistä. Piranhan trailerin mainoslauseet kuuluvat: “Nämä ihmissyöjät menevät 
pidemmälle kuin Tappajahain leuat” [“These are the maneaters who go beyond the bite of 
all of Jaws”] ja “Hait tulevat yksin, piraijat tulevat tuhatpäisinä” [“Sharks come alone, 
piranhas come in thousands”]. Lauseet viittaavat Piranhan olevan samantyylinen 
katsomiskokemus, kuin kolmen vuoden takainen hittielokuva, mutta tarjoavan vieläkin 
enemmän kauheuksia.
Mainoskikkojen lisäksi yhtäläisyydet aiempiin elokuviin tuodaan esille tarinan sisällä. 
Päähenkilö Maggie pelaa arcade-peliä nimeltä Jaws (segmentti 2). Itse Jaws-elokuvassa 
pikkupojat pelasivat samantyylistä haipeliä, jonka nimi oli silloin vielä yksinkertaisesti 
Killer Shark. Jaws-nimestä on tullut synonyymi tappajahaille. Piranhassa sivuhahmot 
katsovat haipiirrettyjä ja lukevat Moby-Dick-kirjaa. Piranhan ensimmäisessä kohtauksessa 
75
nuori pari ui luvatta vesialtaassa (segmentti 1). Kun mies syyttää tyttöystäväänsä 
puremisesta, vastaa tyttö sarkastisesti: “Näytänkö joltakin Black Lagoonin oliolta?”. 
Newmanin mukaan Piranha edustaa tyypillistä uuden ajan rahastuselokuvaa, joka 
huvittuu omasta opportunismistaan (1988, 69). Piranha käyttää hyväksi Jawsia ja sen 
menestystä, mutta muista rahastuselokuvista poiketen se tuo tavoitteensa esille, nauraa 
itselleen ja muokkaa Jawsin hienovaraiset viittaukset korostetun parodisiksi 
ylilyönneiksi. Verrattuna Jawsiin, joka on vakavasti otettavaksi tarkoitettu seikkailu-, 
jännitys- ja kauhuelokuvan sekoitus, Piranha on, kuten Asko Alanen muotoilee, 
“kauhufarssi” (1985, 152).
Kerronnan tyylin ja tavoitteiden eroavaisuuksien (toinen yrittää pelotella, toinen 
shokeeraa ja naurattaa) lisäksi elokuvat eroavat myös pahuuden syissä. Jawsissa valkohai 
on itseisarvoisesti paha. Piranhassa piraija-kalojen pahuus johtuu tieteellisistä kokeista, 
joissa niistä on jalostettu tietoisesti ihmistappajia, mutantteja. Piranhassa eläimen pahuus 
johtuu ihmisestä. Näiden erojen takia miellän Piranhan itsenäiseksi elokuvaksi, jota on 
syytä analysoida tarkemmin, enkä vain Jawsin vanavedessä uivaksi rahastuselokuvaksi. 
Tämän lisäksi Piranha on mielenkiintoinen esimerkki eläinkauhun evoluutiosta genrenä. 
Lajityypin elokuvia on tehty paljon juuri 1970-luvulla, mutta ne ovat yleisesti ottaen 
vakavia kauhuelokuvia tai tahattoman koomisia yrityksiä vakavaan kauhuun. Piranha on 
ensimmäisiä eläinkauhuja, joka käyttää genren tunnusmerkkejä tietoiseen hassutteluun 
ja korostaa intertekstuaalisuuttaan.
Piranhassa voimakkain yhteiskunnallinen vire liittyy ympäristövahinkoihin, jotka saavat 
muotonsa piraijoissa. Tiedemies Robert Hoak on kehitellyt armeijan toimeksiantona 
koepiraijoista lajitovereitaan lihanhimoisempia, vaarallisempia ja – pahempia. Piraijoita oli 
tarkoitus käyttää aseena Vietnamin sodassa, jossa ne olisi laskettu Vietnamin jokiin 
tekemään tuhoa. Sota kuitenkin loppui ennen kuin piraijat saatiin valmiiksi ja operaatio 
Razorteeth eli ‘Terähampaat’ lakkautettiin. Piraijoilla, Vietnamin jokeen heitettävällä 
kemikaalisella aseella, voidaan viitata Agent Orange -myrkkyyn, jolla Yhdysvallat 
tosielämässä tuhosi Vietnamin luontoa (ks. linkki 9).
Etsiessään kadonnutta nuortaparia Maggie tyhjentää koealtaan ja vapauttaa vahingossa 
mutanttipiraijat läheiseen jokeen (segmentti 3). Piraijat alkavat terrorisoida jokivartta ja 
yksittäisten uhrien jälkeen ne siirtyvät ahmimaan sekä kesäleiriläisiä (segmentti 13) että 
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vesipuiston lomailijoita (segmentti 14). Vietnamilaisia vastaan kehitetty ase sattuu 
yhdysvaltalaisten omaan nilkkaan. Tämä on osuva kritiikki sotaa kohtaan, joka kääntyi 
haitallisesti Yhdysvaltoja vastaan, mutta myös laajempi vertauskuva ympäristötuholle. 
Piraijat ovat valtion salainen projekti, joka huolimattomuuden takia aiheuttaa 
hengenvaaran tavallisille ihmisille. Amerikkalaisten yhtiöiden vallankasvu johti 
huolimattomuuteen suhteessa myrkylliseen jätteeseen, tuholaismyrkkyyn ja ydinvoimaan 
(Ryan & Kellner 1988, 179). Tavalliset ihmiset saivat tietää yritysten ja viranomaisten 
välinpitämättömästä asenteesta ja sen aiheuttamista seurauksista yksittäistapausten 
(esim. Love Canalin saastuminen) kautta. Viranomaisia kohtaan heräsi epäilevä asenne, 
joka näkyy luontokauhussa. (Ibid.) Se näkyy erityisesti Piranhassa.
Kun piraijoiden vapautuminen paljastuu armeijan johdolle, ei eversti Waxman halua 
tuoda asiaa julki, vaikka julkistamisella voitaisiin estää kuolemantapauksia (segmentti 
10). Myös poliisi on juonessa mukana: eversti pyytää poliisia pitämään pidätetyt Maggien 
ja Paulin tallessa ilman heille kuuluvaa oikeutta puhelinsoittoon (segmentti 11). Poliisi 
siis rikkoo Maggien ja Paulin siviilioikeuksia eikä usko heidän kertomaa piraijatarinaa. 
Virkavallan ja siviilien välillä on kommunikaatio-ongelma, joka johtuu virkavallan halusta 
salata aiheuttamansa vaara, epäuskosta juopoksi tiedetyn Paulin tarinointiin ja halusta 
estää yleinen paniikki ja virkavallan kritisointi. Tietysti piraijat päätyvät lopulta yleiseen 
tietouteen aiheutettuaan laajaa tuhoa, mutta epäluottamus virkavaltaan näkyy myös 
elokuvan lopussa.
Armeijan palkollinen, kalatutkija Mengers lupaa uutisreportterille etsiä katastrofiin 
syyllisen (segmentti 16). Hän valehtelee omasta ja armeijan osallisuudesta tapahtumaan. 
Sen lisäksi Mengers toteaa, etteivät piraijat ole voineet päästä jokea pitkin mereen 
eivätkä ne edes selviäisi suolaisessa merivedessä. Molemmat argumentit tiedetään 
valheellisiksi: Robert on kertonut jalostaneensa piraijoista soveltuvia sekä makeaan että 
suolaiseen veteen (segmentti 8). Elokuvan viimeinen otos on merestä, joka muuttuu 
suodattimen avulla verenpunaiseksi. Tällä viitataan vaaraan, joka ei ole ohi. Lopetus on 
hyvin samantyyppinen kuin Squirmissä. Piraijat ovat hyvin todennäköisesti elossa, ja 
vaikka Mengers lausuu vaaran olevan ohi, Piranha kumoaa väitteen.
Elokuvan lopussa yksittäinen ongelma, piraijat joessa, on saatu ratkaistuksi, mutta niiden 
yleinen vaara ja mahdollisuus levitä meren kautta kaikkiin vesistöihin jää voimaan. Avoin 
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loppu esittää, että ympäristöongelma on saatu hetkellisesti ratkaistuksi, mutta ongelma 
ei ole poissa – se on vain siirretty ajallisesti ja sijainnillisesti toisaalle. Avoin loppu jättää 
mahdollisuuden myös jatko-osaan, johon James Cameron tarttui vuonna 1981 ja ohjasi 
elokuvan Piranha Part Two: The Spawning. Kaikkein viitteellisin johtopäätös lopusta liittyy 
eläinkauhuun genrenä. Vaikka Mengers on todennut, ettei mitään pelättävää enää ole, 
syntyi eläinkauhuelokuvia vielä Piranhan jälkeenkin.
Newmanin mukaan 1970-luvun luonto kostaa -elokuvissa täytyy jonkun olla aina 
syyllinen tapahtumiin (1988, 65). Piranhassa Robert puolustaa omaa osallisuuttaan 
tapahtumiin toteamalla, että tiede oli alun perin puolustuksen käytössä, eikä hän ole itse 
ketään tappanut. Robertin mukaan, jos jotakuta haluaa syyttää tappamisesta, niin pitää 
suunnata katseet poliitikkoihin ja armeijaan. Vaikka Piranha on luontokauhun parodia, 
lausuu se yhteiskunnallista kritiikkiä yllättävän suorasanaisesti. Piraijoista tulee tavallaan 
amerikkalaisten sotilaiden representoija: piraijoiden tapaan sotilaat lähetettiin 
puolustuksen nimissä Vietnamiin etulinjaan. Vaikka sotilaita ja piraijoita on helppo syyttää 
väkivallasta, jota ne harjoittavat, on todellinen syy niiden aiheuttamaan vahinkoon 
muualla. Syy on päättävissä elimissä ja käskyjen antajissa, jotka harvoin joutuvat 
teoistaan tilille.
Ryanin ja Kellnerin mukaan 1970-luvulla kriittiset hirviöelokuvat osoittivat sekä 
korporaatioiden ahneuden että rajoittamattoman sotilasvallan syypääksi ekologiseen 
tuhoon. Faktojen lisäksi syyllisten nimeämiseen vaikuttivat 60-luvun radikaalien 
liikkeiden asenteet. (1988, 179.) Viranomaisten korruptio ja 70-luvun epäluottamus 
tulevat esille elokuvan lopussa annettujen valheellisten todistusten (segmentti 16) lisäksi 
armeijan rahastustavoissa. Waxman on sijoittanut rahaa Buckin vesipuisto Lost River 
Lakeen. Jotta yleisö ei pelästyisi ja jättäisi tulematta vesipuistoon, Waxman ei halua 
piraijahuhujen leviävän. Salailun seurauksena piraijoiden hyökkäykseen ei varauduta 
ennen kuin on liian myöhäistä (segmentit 11 & 14). Waxmanin sopimukseen viitataan 
myös aiemmin elokuvassa. Paul kertoo Maggielle olleensa töissä sulatossa, kunnes 
hallitus sulki sen liiallisen joen saastuttamisen takia (segmentti 4). Armeija osti suljetun 
sulaton ja myi sen vesipuistoksi. Paul epäilee, että joku teki jossain välissä paljon rahaa.
Paulin tarina viittaa sekä vuosikymmenen aikana kasvaneeseen ympäristötietoisuuteen 
että viranomaisten korruptioon. Korporaatioahneutta korostetaan vesipuiston 
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toimintatavoissa. Armeijakytköksen lisäksi puiston johtaja Buck repii asiakkailtaan 
dollareita yhtä mieluisasti kuin piraijat lihapaloja. Buckin nimi viittaa ajattelutapaan, jossa 
voitonteko tulee ensin (buck = dollari). Ryanin ja Kellnerin mukaan eksploitaatiokauhun 
mestareiden, kuten George Romeron ja Tobe Hooperin elokuvissa ehdotetaan 
vertauskuvallisesti, että kapitalismilla on hirviömäisiä piirteitä (1988, 183). Luontokauhu 
menee pidemmälle ja toteaa, että kapitalismi on hirviö. Tällöin pahoista eläimistä tulee 
kapitalismin hirviömäisyyden representoijia. (Ibid.) Jawsin tapaan taloudellinen 
voitontavoittelu näyttäytyy Piranhassa hirviömäisenä. Piraijat representoivat niitä 
hirviömäisiä seuraamuksia, mitä ylikorostetulla kapitalismilla voi olla tavallisille ihmisille. 
Piraijat ovat tavallaan myös ahneen kulutusyhteiskunnan tuho: ne ovat kuin 
Tuomionpäivän ratsastajat, jotka saapuvat rankaisemaan ylitsevuotavasta tuhlaamisesta 
vesipuiston asiakkaita.
1970-luvulla ympäristöaate sai valtaa ja ympäristönsuojeluun keskittyneitä liikkeitä alkoi 
nousta. Ympäristöliikkeet vastustivat muun muassa ympäristön saastuttamista, mikä lisäsi 
kulttuurista tietoutta ja ymmärrystä luonnonsuojelun tärkeydestä. (Ryan & Kellner 
1988, 7, 10, 179.) Modernin ympäristöliikkeen syntyhetkeksi nähdään ensimmäinen 
Maan päivä 22.4.1970 [Earth Day], jonka ansiosta Yhdysvaltoihin perustettiin 
ympäristönsuojeluvirasto EPA ja lait koskien puhdasta ilmaa ja vettä sekä uhanalaisia 
eläimiä (Earth Day, linkki 12). Kauhuelokuvien hirviöiden voi nähdä olevan vertauskuvia 
uusille ympäristöaatteille ja niiden tiedostamille uhkille, kuten säteilylle ja saastumiselle 
(Ryan & Kellner 1988, 10, 170–172, 179, 183.) Piranhassa piraijat ovat jokeen vahingossa 
päässyt ympäristöongelma, saaste ja hengenvaara. Ne eivät edusta itseään lajina, vaan 
niillä on metaforallinen painolasti: ne representoivat ihmisen huolimattomuuden ja 
ahneuden aiheuttamaa ympäristötuhoa sekä joelle että sen käyttäjille, ihmisille.
Tässä suhteessa elokuvan loppuratkaisu on hyvin omituinen ja ristiriidassa elokuvan 
vallitsevaan ekotietoisuuteen. Viimeisenä kortena Maggie ja Paul päättävät tappaa piraijat 
vapauttamalla jokeen sulaton myrkkyjä (segmentti 15). Ongelman ratkaisu 
saastuttamalla koko joki on hyvin lyhytnäköistä: saasteen voi olettaa leviävän sulaton 
kohdalta jokea pitkin aina merelle asti ja tuhoavan myös muut organismit joesta, eikä 
pelkästään piraijoita. Maggie ja Paul sortuvat samaan filosofointiin, kuin pahana esitetty 
Waxman: “Joskus täytyy tuhota, jotta voi pelastaa.” Waxmanin suusta kommentti 
kuulostaa hirviömäiseltä, sillä hän viittaa viattomien uhrien tarpeellisuuteen tieteellisten 
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kokeiden mahdollistamiseksi sekä hyvän maineen säilyttämiseksi. Maggien ja Paulin 
suunnitelma ei kuitenkaan palvele tiedettä tai mainetta, vaan tarkoitus on estää 
lisäuhrien syntyminen. Saasteinen joki ei kuitenkaan tunnu palvelevan ketään. 
Ratkaisu näyttäytyy erityisen omituiselta elokuvan alkuun verrattuna. Vanha Jack on 
todennut joen tarjoavan hänelle ruuan, herätyksen, pesun ja pyykkimahdollisuuden – 
hyvin naturalistisen elämäntyylin (segmentti 2). Mitä joki voi enää tarjota? Yhtäkkiä 
piraijat eivät representoikaan ympäristötuhoa, vaan niistä tulee saasteen tuhoama 
eläinlaji eli tavallaan uhri. Piraijat uhrina ovat kuitenkin jotain, mitä joenvarren asukkaat 
eivät tule kaipaamaan. Niiden kuolema ei ole marttyyrillista. Piranhan loppuratkaisussa 
tuleekin eteen tärkeä kysymys: mihin tarinainformaation painotuksilla ohjataan katsojaa 
kiinnittämään huomiota? Vaikka Piranha on tuonut esiin monia ympäristön puolesta 
puhuvia argumentteja, näyttäytyy joen saastuttaminen sankarillisena tekona ja hyvänä 
ratkaisuna, jonka seuraamuksista ei tarvitse välittää. Esimerkiksi Asko Alasen mielestä 
Piranha on ekologisena kannanottona vitsi juuri loppuratkaisustaan johtuen (1985, 151). 
Breretonin mukaan Hollywood-elokuva esittää hyvin varsinkin luonnontuhon 
vaikutuksia, mutta on huono käymään niiden syitä läpi (2005, 140). Piranha tuntuukin 
mässäilevän enemmän verisillä vaikutuksilla kuin pohtivan, mikä aiheuttaa esitetyn 
katastrofin.
Piranhassa apu on aina myöhässä. Maggie ja Paul tekevät parhaansa varoittaakseen 
piraijoiden vaarasta, mutta turhaan: kun sankarit saapuvat paikalle on Jack ehtinyt kuolla 
(segmentti 6), kesäleiri kärsiä tappion piraijoille (segmentti 13) ja vesipuisto joutua 
katastrofin partaalle (segmentti 14). Jos piraijat representoivat ympäristösaastetta, ei 
Piranhan viesti ole kovin kannustava. Piraijat ehtivät aina paikalle ennen apua, tuho on 
väistämätön ja ‘sankareiden’ tehtäväksi jää vain jatkaa epätoivoista taistelua tuulimyllyjä 
vastaan. Kun tähän lisää poliisin ja armeijan, joista ei ole sitäkään vähää apua mitä siviilit 
Maggie ja Paul tarjoavat, voi Piranhaa pitää pessimistisenä eko-elokuvana.
Vaikka Piranhan ekologia-asenne on ailahteleva, sen epäluulo viranomaisia kohtaan pysyy 
linjassaan koko elokuvan ajan. Heti elokuvan ensimmäisessä kohtauksessa rikotaan 
sääntöjä, kun nuoripari menee luvatta vesialtaaseen (segmentti 1). Tilanne toistuu, kun 
Maggie ja Paul saapuvat samalle altaalle etsimään kadonnutta pariskuntaa (segmentti 3). 
Molemmissa kohtauksissa lakia rikkovat esitetään viattoman uteliaina ja hyvää 
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tarkoittavina. Ensimmäinen pari haluaa kokeilla jotain uutta, jälkimmäinen haluaa löytää 
kadonneet. Lain rikkominen on vain keino johonkin hyvään. Lain rikkomisesta seuraa 
piraijoiden hyökkäys. Voisikin ajatella, että Piranhassa lain rikkomisella on veriset 
seuraukset. Jos piraijat näkee representoivan lakia, joka rankaisee sitä vastaan rikkovia, 
ei elokuva siltikään asetu lain puolelle. Piraijoiden kohtalo on elokuvan loppuessa kehno.
Maggie on uuden ajan nainen ja feministiaatteiden valtauttama, samaan tapaan kuin 
Squirmin Geri. Maggie on aktiivinen. Hän etsii kadonneita, ei tunnesyistä vaan työnsä 
puolesta. Hänen nähdään usein ajavan autoa, vievän tarinaa eteenpäin esimerkiksi 
vapauttamalla tahattomasti piraijat ja jopa mahdollistavan vankilapaon kaksi kertaa. 
Toisella kertaa pakoidea ja toteutus on kokonaan hänen omansa (segmentti 12). Hänen 
näytetään myös ehdottavan Paulille seksiä: ensin Maggie vihjailee hillitysti, mutta kun 
Paul ei ota vinkeistä onkeensa, on Maggien lausuttava halunsa ääneen (segmentti 4). 
Maggieen verrattuna Paul on hyvin passiivinen hahmo: hänen uskottavuutensa on 
mennyttä juopottelun takia. Hän haluaisi toimia sääntöjen mukaan, eikä hän olisi päässyt 
vankilasta ilman Maggieta. Toki Paul hieman vahvistaa sankariasemaansa, kun hän estää 
padolla piraijoiden päästämisen joen alajuoksulle (segmentti 9) ja sukeltaa lopuksi 
avaamaan sulaton saasteputken (segmentti 15). Paulin sankariteot eivät kuitenkaan 
varjosta Maggien asemaa elokuvan protagonistina.
Piranhan naiskuva ei kuitenkaan ole yksistään voimauttava. Kun nuoripari menee 
kielletylle alueelle, on Barbara se, joka ehdottaa naku-uintia vesialtaassa (segmentti 1). 
Asetelmasta tulee mieleen jälleen myytti Aatamista ja Eevasta. Eeva houkutteli Aatamin 
syömään käärmeen tarjoamaa omenaa, minkä seurauksena pariskunta karkotettiin 
paratiisista. Nyt Barbara houkuttelee Davidin tahattomasti kuolemaansa. Maanpäällinen 
paratiisi on heidän osaltaan ohitse, kun käärmeen roolin saaneet piraijat hyökkäävät. 
Huomionarvoista on se, että viiden elokuvani aineistosta tämä kohtaus, jossa nainen 
houkuttelee miehen naku-uinnille, toistuu kolmesti. Naku-uintia on Devil Dogissa, 
Jawsissa ja Piranhassa. Vaatteiden riisuminen on paljastamista, vapautumista ja 
antautumista estottomuudelle. Toisaalta se voi olla merkki ihmisen eläimellisyydestä. 
Paha eläin voi tuoda ihmisen eläimellisyyden esiin, kuten Devil Dogissa koiran hypnoosin 
vallassa naku-uintia ehdottava Betty, tai rankaista siitä, kuten Jawsissa ja Piranhassa, jossa 
vedenalainen paha syö alastomat uimarit.
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8 SYITÄ ESITTÄÄ ELÄIN PAHANA
Edellisessä luvussa analysoin aineistoelokuviani siitä näkökulmasta, mitä pahojen eläinten 
voi nähdä representoivan. Kuten tutkimuksessani on jo käynyt ilmi, suhteellisen helppo 
ja kätevä vertauskuvallisuus on yksi tärkeä syy, miksi pahoja eläimiä oli 1970-luvun 
kauhuelokuvassa ilmiöksi asti. Tässä luvussa pyrin selvittämään, mitä muita syitä ilmiön 
takana saattaa olla. Toisin sanoen olen kiinnostunut siitä, miksi juuri eläin asettui ilmiön 
keskukseen. Miksi pahuutta haluttiin käsitellä eläimen kautta? Toinen tutkimus-
kysymykseni kuuluu: 2) Miksi juuri eläin esitetään pahana?
Käytän aineistona samoja elokuvia kuin edellisen luvun analyysissäni (ks. luku 6.3). Koska 
kaikki syyt pahojen eläinten käytölle eivät ennakko-oletukseni mukaan voi selvitä 
pelkästään elokuvia katsomalla ja analysoimalla niitä ideologiakriittisesti, otan tuekseni 
aiemman tutkimuksen ja lähdekirjallisuuden. Tunnistan, että muiden eläinten lisäksi 1970-
luvulla pahaksi asettui myös esimerkiksi ihminen ja yliluonnolliset olennot. Eläinkauhu 
on vain yksi alalaji kauhuelokuvalle. Näen, että on kuitenkin tärkeää huomioida, että 
nimenomaan muut eläimet kauhun antagonisteina muodostivat oman genrensä ja 
elokuvia tehtiin niin paljon, että niistä muotoutui tunnistettava ilmiö (ks. luku 4.5). Ei ole 
yhdentekevää, että juuri eläin esitetään pahana.
8.1 Toiseus
Alaimon mukaan vallitseva käsitys on, että ihminen on ylempänä kuin muut eläimet ja 
luonto. Ihminen on rakentanut itsensä ja muiden eläinten välille kuvitteellisen raja-aidan. 
Ajatus siitä, että tämä raja-aita kaatuisi, tuottaa kauhua. (2001, 280.) Tätä ajatusta on 
käytetty hyödyksi ja sillä on leikitelty erityisesti pahoja eläimiä esittävissä elokuvissa 
länsimaissa. Tähän liittyy kauhussa usein käytetty ihmisen eläimellistyminen (ks. 
Martinelli 2012b): raja-aita kaatuu, kun ihminen alkaa lähentyä ja muistuttaa eläintä. Raja-
aita voi murtua myös muulla tavoin. Tätä käsittelen seuraavaksi.
Analyysielokuvistani kaikki esittävät ihmisen ja jonkun toisen eläinlajin välisen rajan 
murtumista. Willardissa rotat mielletään aluksi inhottaviksi tuhoeläimiksi, ihmisyyden 
piirin ulkopuolelle. Willard ylittää rajan ensimmäisenä ja vieläpä vapaaehtoisesti, kun hän 
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ymmärtää, että rotat voivat olla kiusankappaleiden sijaan hänen tasavertaisia ystäviään. 
Willard kuitenkin rakentaa rajan itsensä ihmisenä ja rottien välille uudestaan, kun hän 
alkaa kohdella rottia pelkästään työvälineenä. Rotista Ben ylittää rajan ja nousee 
ihmispiiriin älykkyydellään. Ben tuhoaa Willardin ja ottaa tämän paikan talon isäntänä. 
Myös Devil Dogissa raja-aidan kaatuminen merkitsee auktoriteettiaseman muutosta. 
Saksanpaimenkoira hypnotisoi perheenjäsenet ja nousee perheen pääksi, lemmikistä 
talon isännäksi.
Jaws, Squirm ja Piranha eivät esitä eläinten tavoittelevan ihmisen asemaa perheen päänä 
tai talon isäntänä eli henkistä johtaja-asemaa. Niissä raja-aita kaatuu, kun valkohai, madot 
ja piraijat kyseenalaistavat ihmisen aseman ravintoketjun huipulla. Ihminen heikentyy 
voimattomaksi toisen eläinlajin esittämän voiman ja älyn edessä. Pahat eläimet eivät vain 
esimerkiksi nolaa ihmistä tai vangitse häntä, vaan ne nielaisevat ihmisen kokonaan. 
Ihmiselle ei jää mahdollisuutta tehdä paluuta valtaan. Tämän lisäksi etenkin Jawsissa ja 
Piranhassa antagonisti-eläimet valtaavat jonkin alueen niin perusteellisesti, ettei ihmisellä 
ole sinne menemistä. Valkohai omii Amityn edustalla olevan merialueen ja piraijat joen. 
Alueelle yrittävät ihmiset kokevat verisen kohtalon. Raja-aita kaatuu, kun ihminen 
menettää oikeutensa johonkin alueeseen toiselle eläimelle.
Malamud näkee, että länsimaisen käsityksen mukaan eläinten rooli on olla ihmisen 
alamainen ja viihdyke sekä vahvike ihmiskeskeiselle eetokselle (2010, 7–8). Tämän takia 
Alaimon esittelemä raja-aitojen kaataminen toimii niin hyvin kauhun elementtinä: 
vallitsevan tilanteen näytetään muuttuvan, mikä tuottaa ahdistusta, pelkoa ja jännitystä, 
jota kauhuelokuva lähtee purkamaan. Purkamiseen liittyy Malamudin esittelemä 
asetelma, jossa eläimet voivat asettua naisten tapaan kärjistäen enkeleiksi tai huoriksi 
(ibid., 7). Pahat ‘huoraeläimet’ ovat eläimiä, joiden näytetään ansaitsevan ihmisten 
halveksunta. Ne ovat hirviömäisiä toisia. Ne tarjoavat tavan ihmiselle tyydyttää 
perusluontonsa tarpeet vihaamalla näitä ‘hirviöitä’ ja tuhoamalla ne. (Ibid.) Jawsissa 
asetelma toteutuu esimerkinomaisesti. Valkohain aiheuttamalla tuholla oikeutetaan hain 
vihaaminen ja lopulta myös tuhoaminen. Mutta miten eläimestä tehdään vihattava 
hirviö, tuhottava toinen? Käytän esimerkkinä Jawsia.
Hooper tiivistää hain olemuksen kertoessaan sen vaarallisuudesta pormestarille 
(segmentti 12): “Herra Vaughn, olemme tekemisissä täydellisen syömäkoneen kanssa. Se 
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on oikeastaan evoluution ihme. Tämä kone vain ui, syö ja tekee pieniä haita – ja siinä 
kaikki.” Hooper pelkistää tunnetun eläinlaji valkohain muutaman ominaisuuden 
perusteella ja muodostaa siitä stereotyyppisen kuvan: hait vain tappavat, syövät ja 
lisääntyvät. Samalla hän vertaa valkohaita koneeseen, elottomaan asiaan. Pelkistämällä 
valkohain uhkaksi ja riisumalla siitä kaikki sympaattiset, elolliset puolet pois, Hooper 
rakentaa toiseuden asetelman. Ihmiset ovat ‘me’, valkohaista tulee uhka, paha, toinen.
Toiseutta korostetaan visuaalisesti. Ensimmäisten 82-minuutin aikana haita ei nähdä 
(Murphy 1975). Tämä luo pelon tuntemattomasta pahasta: haille ei anneta kasvoja tai 
hahmoa, vaikka sen nähdään tekevän jo monta tappoa. Jaws käyttää tehokkaasti pahan 
eläimen näkökulmaa: hain hyökkäyksiä seurataan usein hain silmin veden alta rinnakkain 
vedenpäällisen paniikin tai vaarasta tietämättömyyden kanssa. Hain näkökulma luodaan 
subjektiivisella käsivarakameralla ja sitä tehostetaan John Williamsin kaksisointuisella, 
uhkaavalla teemamusiikilla. Eläimen näkökulmaotos nähtiin jo Willardissa, mutta silloin se 
kuvasti uhriksi asettuneen rotan hätäistä tilannetta. Nyt kyseessä on aktiivisen 
saalistajan katse, tehokeino, jota käytetään eksessiivisesti eläinkauhussa edelleen. 
Visuaalinen vinkki haista on veden pinnan rikkova hainevä, joka elottomuudessaan 
korostaa hain mekaanisuutta ja toiseutta.
Disney-tyyliselle suloiselle eläimelle on tunnusomaista iso pää, isot silmät ja pieni turpa. 
Näillä ominaisuuksilla eläin saadaan muistuttamaan ihmislasta, mikä herättää katsojassa 
hoivavietin eläintä kohtaan. (Lutts 1992, 168.) Kun valkohai lopulta nähdään Jawsissa 
koko komeudessaan, se ei sovi Disney-tyylisten suloisten enkelieläinten kategoriaan. Sen 
silmät ovat pienet, mustat ja ilmeettömät, sen suu on jättimäinen ja sillä ei ole erikseen 
hahmotettavaa päätä. Se on vieras toinen, joka ei herätä hoivaviettiä vaan pelkoa.
Piranha ja Willard, mutta erityisesti Squirm ja Devil Dog eivät tarjoa Jawsin tapaan 
ihmisluonnolle tyydytystä hirviömäisen toisen tuhoamisesta. Niiden esittämä uhka 
saadaan toki hetkellisesti väistymään, mutta avoin loppu viittaa jokaisessa elokuvassa 
taistelun olevan vielä kesken. Raja-aita on saatu korjatuksi vain väliaikaisesti, mutta sen 
tekemä erotus ihmisten ja muiden eläinten välillä ei ole pysyvä. Avoin loppu jättää ilmaan 
jännitteen, joka voi tuoda nautintoa katsojalle tai levottomuutta. Kuten totesin 
analyysiluvussa 7, 1970-luvun kauhu ei yleensä antanut helpottavaa ratkaisua elokuvan 
lopussa. Ajan ilmapiiri ei kannustanut esittämään maailmaa ratkaistavissa olevana.
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Kun kauhuelokuvassa ihminen mielletään sisäpiiriin ja muista eläimistä tehdään toinen, 
seurataan Malamudin ja Alaimon esille nostamaa kulttuurista oletusta ihmisen asemasta 
jollain tapaa erityisenä lajina, muita parempana. Miksi eläin asettuu toiseksi? Lajismin 
yhtenä perusteena näen olevan kristinuskon. Raamatun mukaan Jumala loi ihmisen 
omaksi kuvakseen, hallitsemaan eläimiä (Raamattu 2). Tulkitsemalla tätä omaksi 
edukseen ihminen on länsimaissa pitkään oikeuttanut erityisasemansa muita eläimiä 
kohtaan. Toinen peruste on ihmisen luontainen halu mieltää itsensä hyväksi (Bacon 
2010a, 11). Ihmisellä on rajoittunut kyky tunnistaa ja kyetä kohtaamaan itsessään oleva 
paha, joten hän mielellään ulkoistaa sen. Psykologinen pakokeino on ulkoistaa paha 
toiseuteen. (Ibid.) Eläin on siinä marginaalissa, johon on aiemmin asetettu Hallin 
mainitsemia toiseuksia perustuen etnisyyteen, rotuun, sukupuoleen, seksuaalisuuteen, 
yhteiskuntaluokkaan ja vammaisuuteen (ks. Hall 1999, 139; Gadd 2005; Ryder 1998; 
Martinelli 2012a). Eläimen asema kulttuurisesti miellettynä toisena mahdollistaa pahan 
ulkoistamisen siihen. Lajismi on vielä hyväksytty rasismin muoto länsimaisessa 
yhteiskunnassa (ks. Ryder 1998; Martinelli 2012a).
Baconin mukaan fiktio voi terävöittää katsojien suhtautumista väkivaltaan ja sen 
vaikutuksiin (2010a, 15). Elokuvaväkivalta voi kehittää katsojan empaattisia taipumuksia 
ja kykyä ottaa toiset huomioon (ibid.). Ivakhiv näkee, että luonto elokuvassa voi 
herättää katsojassa myös nöyryyttä ja halua toimia sen suojelemisen puolesta. Toisaalta 
elokuva tarjoaa katsojalle position, josta luonto näyttäytyy usein hallittavalta ja 
omistettavalta. (2008, 18). Elokuvaväkivalta voi korostaa ihmisen taipumusta vahvistaa 
minuuttaan toisen kustannuksella, se voi pitää yllä ennakkoluuloja ja vieraannuttaa 
toiseksi mielletyistä. (Bacon 2010a, 15). Toiseuteen ja eläinten asemaan hirviömäisenä 
toisena liittyykin kysymys väkivallasta ja sen oikeutuksesta, joita käsittelen seuraavaksi.
8.2 Väkivalta
Baconin mukaan elokuvissa yleisin oikeutus väkivallan käytölle on pahantekijöiden 
pysäytys (2010a, 86). Vahingon tuottaminen muille kuuluu moraalisen pahuuden 
määritelmään. Jos vahingon kohteena on kuitenkin joku, joka mielletään toiseudeksi, saa 
vahingonteko usein yhteisön hiljaisen tuen ainakin osittain. Sankarin tehtävä on purkaa 
sisäpiirin ihmisille aiheutunut uhka ja palauttaa oikeudenmukainen tilanne. (Ibid., 74, 79, 
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103.) Tämä voi tapahtua keinolla millä hyvänsä, kunhan uhkan aiheuttaja on merkitty 
pahaksi. Tällainen elokuvaväkivalta on olennainen osa elokuvia, joissa on pahoja eläimiä.
Baconin argumentit näyttäytyvät Jawsissa selkeästi. Valkohain toiseuden tuottama uhka 
on kulutettava loppuun. Brody, Quint ja Hooper päätyvät siihen tulokseen, että ainoa 
keino poistaa vaara on tappaa hai. He ampuvat sitä, lävistävät sen ihon harppuunoilla, 
yrittävät myrkyttää sen ja lopulta räjäyttävät hain (segmentit 15 & 16). Väkivallan käyttö 
oikeutetaan uhkalla, jonka valkohai aiheuttaa ihmisille. Ihmiskolmikon väkivaltaisia 
keinoja ei kertaakaan kritisoida tai kyseenalaisteta elokuvassa, yrittäähän 
sankarikolmikko palauttaa oikeudenmukaisen tilanteen. Väkivaltaa jopa glorifioidaan. 
Hain oma musiikillinen johtoaihe [leitmotif] on synkkä, uhkaava ja se kiihtyy vaaran 
ollessa ihmistä lähellä. Kun Brody, Quint ja Hooper lähtevät metsästämään haita, heidän 
kuvataan ikään kuin ajavan sitä takaa. Hyökkäävä vene saa seurakseen musiikin, joka 
muistuttaa englantilaisia metsästysfanfaareja. Kun haita uhkaa vaara, musiikki on iloista ja 
kannustavaa: hain verilöylyä ennakoiva musiikki antaa odottaa jotakin kannatettavaa. 
Hain toiseus tekee siitä helpon kohteen väkivallalle.
Yksi syy sille, miksi juuri eläin esitetään pahana, vaikuttaa olevan sen toiseuden 
mahdollistama ja oikeuttama väkivalta sitä kohtaan. Ihmisistä poikkeavia toisia eläimiä on 
vielä luvallista kohdella fiktiivisessä elokuvassa kaltoin. Miksi väkivalta on tärkeää? Miksi 
väkivallalle pitää saada eläimestä luvallinen kohde? Baconin mukaan väkivalta kiehtoo 
katsojaa: on kiinnostavaa nähdä pahoja ja kiellettyjä asioita tehtävän (2010a, 8). Kun 
antagonistin pahuudesta on saanut aikansa nauttia, on tyydyttävää nähdä sen saavan 
rangaistuksen sankarin toimesta. Varsinkin, kun katsojalle rakennetaan helpoin 
samaistumiskohde nimenomaan elokuvan sankarista. Tosielämässä katsojalla voi olla olo 
tehottomasta oikeuslaitoksesta, jolloin fiktiivisen maailman kosto- ja rankaisutarinat 
tuntuvat erityisen hyvältä. Pahan toiseuden rankaiseminen voi lisätä myös turvallisuuden 
tuntua, samoin kuin selkeä jako pahoihin ja hyviin hahmoihin. Näiden seikkojen lisäksi 
elokuvaväkivalta voi olla esteettisesti kiinnostavaa ja sen leikillistäminen voi saada sen 
näyttämään hyväksyttävältä ja nautittavalta itsessään. (Ibid., 8–11.)
Väkivallalla tuntuu olevan monia tehtäviä, joita on helppo hyödyntää pahoja eläimiä 
esittävissä kauhuelokuvissa. Piranha ja Jaws mässäilevät pitkän tovin antagonisti-eläimen 
väkivaltaisilla ja kielletyillä teoilla, kunnes sankarit panevat pisteen niiden toiminnalle ja 
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rankaisevat niitä. Ne esittävät myös selkeän jaon siitä, kuka on paha ja kuka hyvä 
asettamalla eläimen toiseksi. Squirmissä nautittavan rankaisun ja koston tarjoavat madot 
itsessään, ei niinkään sankarit. Esimerkiksi kaupungin kehno sheriffi, joka ei puutu 
väkivaltatekoihin, saa rangaistuksen matojen toimesta. Madot eivät sen sijaan kohtaa 
elokuvan aikana kuin yksittäistappioita. Sankarit eivät voita niitä – ne vain katoavat. 
Willardissa asetelma on kiinnostava: aluksi nautinnollisen, väkivaltaisen rangaistuksen 
kehnosta käyttäytymisestään saa Willardin esimies. Asetelma kuitenkin muuttuu. Rottien 
kosto Willardille esitetään toisaalta kauhuelementtinä, mutta siinä voi nähdä myös 
nautinnollisia piirteitä.
Väkivallan nautinnollinen esteettisyys on viidestä analyysielokuvastani korostetuinta 
Piranhassa. Piraijoiden hyökkäykset kuvataan tarkasti: otokset ihmisiä nakertavista 
kaloista kestävät pitkään ja ne ovat täynnä verta ja lihankappaleita. Piranhassa näkyy 
1970-luvulla lisääntynyt graafisen väkivallan käyttö (ks. Martinelli 2012b). Se on myös 
analyysielokuvistani korostetuimmin eläineksploitaatioelokuva. Vihreiden ajatusten 
edistämisen sijaan se käyttää hyödykseen kostavan luonnon teemaa: piraijat ovat 
väkivaltaisia psykopaattimurhaajia, joiden hyökkäykset asettuvat elokuvan tärkeimmiksi 
visuaalisiksi elementeiksi. Piraijat ääntelevät lajinsa vastaisesti pulputtavalla kohinaäänellä 
ja lajin lihanhimo on ylikorostettu – piraijoista on tehty yliluonnollisen tehokkaita 
tappokoneita. Vieraannuttamalla piraijat oikeasta lajistaan ja demonisoimalla ne tehdään 
niiden väkivaltaisesta kohtelusta ja toiseudesta hyväksyttävämpää. Jotta asia ei jäisi 
kenellekään epäselväksi, niiden asemaa korostetaan dialogissa. Armeijan mukaan 
piraijoilla ei ole älyä eikä motivaatiota kiertää patoa päästäkseen sen alajuoksulle.
Analyysielokuvistani Devil Dog on erilainen kuin muut suhteessa väkivaltaan. Lucky-koira 
tappaa joitakin ihmisiä, mutta usein tapot ovat välillisiä. Esimerkiksi opettaja jää auton 
alle pelästyttyään Luckya. Kuolemia ei myöskään näytetä, vaan niihin viitataan dialogissa 
tai nopealla otoksella esimerkiksi kankaalla peitetystä ruumiista. Väkivalta ei ole 
elokuvassa keskeistä: sitä ei ole estetisoitu tai leikillistetty. Toinen seikka, missä Devil Dog 
eroaa muista analyysielokuvistani, on antagonistin ulkonäkö. Toisin kuin neljässä muussa 
elokuvassa, Lucky-koira on suloinen ja sympaattinen. Varsinkin pentuna Lucky on pyöreä 
ja pehmolelumainen. Sen hyökkäykset tapahtuvat tuijottamalla, joten edes sen 
murhatessa siitä ei tule väkivaltaista hirviötä.
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Malamudin mukaan eläimet esitetään usein väheksyen suloisiksi ja tyhmiksi (2010, 7). 
Pahat eläimet eivät yleensä ole kumpaakaan. Batherin mukaan älykästä ajattelua 
osoittavat, ihmisiä lahtaavat eläimet esitetään pahempina kuin ne, jotka tappavat 
vaistonsa varassa (2006, 136–176). Kuten huomioin Jawsin valkohaista, se ei ole Disney-
tyylisesti suloinen, mutta se on erittäin älykäs. Devil Dogissa eläimen pahuus ei ole 
toiseutta: koira on perheenjäsen, sympaattinen sisäpiiriin kuuluva lemmikkieläin. Devil 
Dogin kauhu syntyy sen yllättävästä pahuudesta, levottomuutta herättävästä outoudesta 
[the uncanny]. Koska Lucky-koira ei asetu vahvasti toiseudeksi, sitä vastaan on 
vaikeampi oikeuttaa väkivaltaista käytöstä. Mike vie Luckyn erämaahan ammuttavaksi, 
mutta luodit eivät vahingoita koiraa (segmentti 14). Lucky vaikuttaa olevan immuuni 
väkivallalle. Koira voidaan tuhota vasta, kun sen pahuus hylkää suloisen 
saksanpaimenkoiran ja ottaa demonisen hirviön muodon (segmentti 17). Luckyn 
erilaisuus muihin antagonisteihin verrattuna voi suloisuuden lisäksi liittyä myös koiran 
kulttuurilliseen asemaan ihmisen parhaana ystävänä.
Burtin mukaan eettiset kysymykset nousevat esille silloin, kun fiktio- ja tosieläimen 
välinen raja hämärtyy (2002, 12). Kaikissa analyysielokuvissani esitetään jokin oikeasti 
olemassa oleva eläinlaji, jota ollaan kuitenkin muunneltu palvelemaan elokuvan 
tarkoitusta paremmin. Useimmiten eläimen väkivaltaisia piirteitä on korostettu tai ne on 
lisätty eläinlajille, jolla sellaisia ei olisi luonnostaan. Esimerkiksi Jawsin valkohai on 
muunneltu lajinvastaiseksi usealla tavalla. Elokuvan hai hyökkää matalassa vedessä. 
Todellisuudessa se saattaisi jäädä jumiin ja hukkua tässä ympäristössä, minkä takia se 
välttelee matalaa vettä (Stewart 2006). Tappajahai tekee tarkoituksellisia hyökkäyksiä 
turistien kansoittamille, ruuhkaisille rannoille ja Hooperin mukaan ihmisten polskinta 
houkuttaa sitä. Todellisuudessa hait ovat ujoja eläimiä, jotka pelkäävät ihmisiä ja 
käyttävät aistejaan paetakseen, ei lahdatakseen heitä hengiltä (ibid.). Tohtori Erich 
Ritterin mukaan valkohait purevat ihmisiä hyvin harvoin, jopa vertailussa muihin 
hailajeihin. Tilastojen mukaan hait tappavat yhteensä viisi ihmistä vuodessa, kun 
esimerkiksi elefantit ja tiikerit tappavat sata ja liikenneonnettomuudet peräti 1,2 
miljoonaa ihmistä vuodessa. (Ibid.) Aitoa valkohaita hirviömäisempi versio on helpompi 
mieltää toiseudeksi, tuhottavaksi pahaksi.
Eläin esitetään helposti väkivaltaisena, vaikka se ei sitä olisi luonnostaan. Malamudin 
mukaan visuaalinen kulttuuri on täynnä eläinkuvia, jotka pikemminkin kutsuvat 
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kuluttamaan eläintä eivätkä esimerkiksi levitä ympäristötietoutta (2010, 9). Näkisin 
pahoja eläimiä esittävät elokuvat nimenomaan tästä näkökulmasta: ne kutsuvat 
kuluttamaan eläimiä. Yhdysvaltalaisessa populaarikulttuurissa väkivalta on keskeistä 
(Bacon 2010a, 16). Hollywood-tuotteiden yleisölle toimintakohtaukset ovat 
nautinnollisimmasta päästä, myös globaalisti (Ivakhiv 2008, 17). Jos ja kun esitetyt 
eläimet eivät normaalisti ole tarpeeksi väkivaltaisia tai toiminnallisia kulutettaviksi, on ne 
muunnettu tarkoitukseen sopiviksi pahoiksi eläimiksi.
Elokuvaohjaaja David Lynch on todennut, että elokuvat peilaavat väkivaltaista maailmaa: 
“Elokuvat eivät tee rauhallisesta maailmasta väkivaltaista – väkivaltainen maailma teki 
elokuvat” (Brown, Diehl & Ecuyer 2012). Kommentti viittaa keskusteluun, jota aina aika 
ajoin käydään vilkkaastikin koskien elokuvaväkivaltaa ja sen seurauksia. Itse näen 
Lynchin tavoin, ettei elokuvaväkivalta aiheuta suoraan väkivaltaisuutta katsojissa. Tämä ei 
kuitenkaan tarkoita, että elokuvaväkivalta olisi yhdentekevää. Se tarkoittaa, että 
elokuvaväkivalta ei synny tyhjiössä. Mikään järjestelmä ei voi luoda tyhjästä itselleen 
markkinoita: sen täytyy vedota ihmisen jo olemassa oleviin taipumuksiin (Bacon 2010a, 
14). Tämä pätee myös väkivaltaan, jonka tarkoitus on lisätä myyntiä, ei luoda sitä.
8.3 Raha
Vuosien 1969–1972 aikana Hollywoodissa tuotettiin monia floppeja ja elokuvastudiot 
hävisivät 500 miljoonaa dollaria. ‘Uuden Hollywoodin’ kokeellisten elokuvien sijaan 
studiot alkoivat keskittyä yhä enemmän takuuvarmasti tuottaviin elokuviin. (Ryan & 
Kellner 1988, 51.) Ryanin ja Kellnerin mukaan resepti menestykseen oli yleisten 
pelkojen ja fantasioiden käsittely, kuten perhearvojen korostaminen sekä yrityksiin ja 
auktoriteetteihin kohdistuvan epäluuloisuuden käsittely. Juoni tuli kertoa klassiseen 
tapaan esimerkiksi miessankarin ja jännitys–helpotus-rakenteen kautta. Fyysisillä 
shokkielementeillä ja äärimmilleen viedyillä kerronnallisilla jännitteillä elokuvista pyrittiin 
tekemään houkuttelevia nuorille. Hollywood alkoi keskittyä tuottoisiin genre-
spektaakkeleihin, jotka vetoaisivat mahdollisimman moneen. (Ibid., 51–52.) Kun Jaws sai 
ensi-iltansa vuonna 1975, oli studioiden menestysresepti saanut konkreettisen muodon 
ja esimerkin tuleville elokuville.
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Jawsista tuli vuoden 1975 tuottavin elokuva, ensimmäinen elokuva Yhdysvalloissa, joka 
tuotti yli 100 miljoonaa dollaria ja ensimmäinen ‘konseptoitu kassamagneetti’ [high-
concept blockbuster] (Ryan & Kellner 1988, 9, 51; Brereton 2005, 62; linkki 13). 
Esimerkiksi Newman näkee Jawsin menestyksen johtuvan sen juonen lineaarisesta 
yksinkertaisuudesta (1988, 9). Menestykseen vaikutti myös hyvin kohdennettu 
mainoskampanja (linkki 13). Jawsin menestystä oli nähdäkseni pedannut aiemmat, pienen 
budjetin luontokauhut. Yleisö oli Jawsille jo olemassa valmiina. Jawsin yleisö oli tosin 
muita luontokauhuja laajempi, minkä osoittavat valtavat lipputulot. Jaws on selkeästi 
luonto kostaa -genren menestynein elokuva, joka vaikutti genren suosioon. Jawsin 
vanavedessä tehtiin niin jatko-osia kuin rahastuselokuviakin hyödyntäen sen 
merkitsemää tietä menestykseen. Jawsin kaava ei kuitenkaan ollut aukoton. Esimerkiksi 
Warner Brothersin isolla rahalla tuottama ampiaiskauhu The Swarm osoittautui 
valtavaksi flopiksi (Newman 1988, 68).
On huomioitava, että Jawsin budjetti on suhteessa paljon suurempi kuin esimerkiksi 
muiden analyysielokuvieni. Jawsin tekeminen maksoi noin 8 miljoonaa dollaria, kun 
Squirm saatiin kasaan 470 000 dollarilla ja Piranha 600 000 dollarilla (linkki 14). 
Eläinkauhu mielletään usein B-luokan elokuvaksi, mutta Jaws on pakko budjettinsakin 
vuoksi lukea A-luokan elokuvaksi, joka ammentaa B-elokuvien tyylistä (ks. Smith 2003). 
Ison budjetin Jaws merkitsi vedenjakajaa myös ajatuksessa elokuvasta kaupallisena 
tuotteena (Bather 2006, 3, 24). Vuodesta 1975 elokuva on mielletty osaksi isompaa 
hyödykkeitä tuottavaa ketjua, johon kuuluu sen lisäksi muun muassa lelumarkkinat ja 
oheistuotteet (Maltby 2003, 190–209).
Yksi syy miksi Jaws ja koko genre oli 1970-luvulla niin suosittuja, on pahuuden teema. 
Batherin mukaan elokuvallinen pahuus on vastenmielistä, mutta myös houkuttelevaa 
(2006, 6). Vastenmielisyys nousee länsimaisesta etiikasta ja moraalista, jonka mukaan 
‘paha’ on kauheaa ja tuomittavaa. Toisaalta sen houkuttelevuus tuottaa paljon rahaa 
lipputuloina. Pahuuden kuvastot elokuvissa pyrkivät tuoton lisäksi osallistumaan 
yhteiskunnalliseen arvokeskusteluun, mutta elokuvat epäonnistuvat tässä usein, koska 
ne painottavat pahuuden visuaalisuutta ja kaupallisuutta. (Ibid., 1, 6.) Huomioin 
analyysielokuvistani useita yhteiskunnallisia puheenvuoroja ja viittauksia 
arvokeskusteluun (luku 7). Ne voivat kuitenkin yleensä jäädä huomaamatta katsojalta. 
Ne enemmänkin heijastavat yhteiskuntaa kuin pyrkivät muuttamaan sitä tietoisesti. 
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Analyysielokuvissani voi myös huomioida Batherin esille nostaman pahuuden 
visuaalisuuden painotuksen. Visualisoitu väkivalta perustuu pahaan, mutta vie huomion 
pois pahuuden syistä sen tuloksiin. Fyysiset shokkielementit ovat keskeinen osa etenkin 
Piranhaa, jonka väkivalta on graafista ja eksploitatiivista, kuten edellisessä kappaleessa 
huomioin.
Yhteenvetona voin todeta, että eläimen esittäminen pahana tuo rahaa pahuuden teeman 
hyötykäytöllä, kielletyn esittämisellä ja sen kiinnostavuudella sekä toimivaksi osoitetulla 
narratiivisella Jaws-kaavalla. Rahaa syntyy myös valmiista yleisöstä. Luontokauhulle on 
syntynyt oma fanikunta, joka kuluttaa elokuvia pelkästään niiden perusajatuksen ‘luonto 
kostaa’ takia (ks. esim. linkki 15). Kääntöpuolena pahan eläimen ja rahan liitossa on 
ekologisen aatteen kärsiminen. Ivakhivin mukaan Hollywoodin elokuvat ovat vihreiden 
arvojen sijaan sitoutuneet kuluttajayhteiskuntaan ja liberaaliin, yksilökeskeiseen 
kulttuuriin, jotka Hollywood myös asettaa yhdysvaltalaisen kulttuurin keskiöön (2008, 
5). Hollywood-elokuvat käsittelevät usein ympäristöteemoja vain voidakseen käsitellä 
ihmisten välisiä suhteita (Ingram 2000, 10). Tämä ihmiskeskeisyys johtuu Hollywoodin 
kaupallisten etujen tavoittelusta (ibid.). Ihmisiä kiinnostavat eniten toiset ihmiset.
8.4 Nautinto
Mikä tekee eläinkauhusta vetovoimaista? Nimeän yhdeksi syyksi nautinnon. Eläimen 
pahana esittäminen tuottaa katsojalle nautintoa. Nautinnon syiksi näen 1) itse eläimet, 
2) pahuuden teeman ja 3) elokuvallisuuden ja visuaalisuuden.
1) Malamudin mukaan Edward Muybridgen vuonna 1877 keksimä zoopraxiscope-
katselukoje muutti ihmisen tapaa katsella eläintä: kojeen avulla ihminen pystyi 
nautiskelemaan eläimen liikkeestä mukavissa oloissa, etäällä oikeasta tapahtumapaikasta 
tai -ajasta (2010, 10). Malamudin kommentti viittaa siihen, että ihmisistä on mukava 
katsella eläintä ylipäätään. Malamud lisää, että eläimen kautta voi kokea esimerkiksi 
vapautta (ibid., 8). Vapaudesta tulee mieleen kedolla villinä laukkaava musta ori eikä 
paha, ihmistä uhkaava eläin. Vapauden sijaan pahat eläimet aiheuttavat yleisemmin 
tilanahtauden tuntua karsimalla turvallisia alueita.
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Ryanin ja Kellnerin mukaan katsominen voi vapauttaa estoista (1988, 179). Tämä voi 
tapahtua näkemällä kiellettyä käytöstä, jota ei normaalisti hyväksytä yhteiskunnassa. 
Tässä mielessä pahat eläimet tarjoavat vapautta – vapautta yhteiskunnan normeista. 
Eläimet toimivat normien ulkopuolella. Eläinten kautta voidaan käsitellä pahoja asioita ja 
tunteita turvallisesti ja vapauttavasti. Paha eläin toimii ihmiselle tavallaan sijaisena ja 
sijaisnautinnon välineenä: sen kautta saa kokea pahoja, kiellettyjä asioita ja suhtautua 
yhteiskuntaan nihilistisemmin, kuin ehkä olisi soveliasta. Kun piraijat nappaavat 
suupalakseen eversti Waxmanin elokuvassa Piranha tai madot vyöryvät lihanhimoisina 
itserakkaan sheriffin kimppuun Squirmissa, syntyy vapautuneisuuden tunne: 
vastenmieliset hahmot saivat käytöksestään rangaistuksen, jollaista kenenkään ihmisen 
ei olisi ollut luvallista langettaa tai toteuttaa. Analyysielokuvissani tuntuu olevan 
yllättävän laaja joukko ihmisiä, joiden kuolemaa ei ‘tarvitse’ surra. Eläinten väkivaltainen 
käytös onkin enemmän vapauttavaa Waxmanin ja sheriffin kuoleman tapaan kuin 
huolestuttavaa.
Eläimet voivat vapauden ja nautinnon lisäksi herättää paljon muitakin tunteita, kuten 
kunnioitusta, vihaa, halveksuntaa, pelkoa ja kiintymystä (Baker 2001, 167). Vihalla, 
halveksunnalla ja pelolla oikeutetaan eläimiä vastaan käytetty väkivalta (ks. luku 8.2). 
Kunnioitus syntyy erityisesti elokuvissa kuten Frogs, Kingdom of the Spiders ja Squirm, 
jossa luonto osoittaa todellisen voimansa ihmistä vastaan. Katsojille valkenee, että 
luonnon kostaessa ihminen on heikoilla. Toisaalta elokuvien mielikuvituksellisuus 
muuttaa kunnioituksen ehkä enemmänkin nautinnoksi. Katsoja voi tarkastella luonnon 
kostoa turvassa tapahtumilta, välimatkan päästä.
Kunnioitukseen sisältyy myös pelkoa, jota hyödynnetään pahoja eläimiä esittävissä 
elokuvissa. Pelkoa voi tuottaa eläinten kautta monella tapaa: jokin laji voi olla 
normaalistikin ihmisen pelkäämä, mutta kauhuelokuva vahvistaa sen vaarallisia ja 
pelottavia piirteitä (esim. mutatoituneet piraijat). Jos laji on tuttu ja turvallinen, sen 
yhtäkkinen pahuus pelottaa (the uncanny, esim. Devil Dog). Toisaalta tuntematon pelottaa 
helposti ja, jos lajista ei paljoa tiedetä, on helpompi uskoa sen korostettuun pahuuteen. 
Esimerkiksi Jawsin valkohai herättää pelonsekaista kunnioitusta päähenkilöissä, kun 
Quint ymmärtää kuinka älykäs vastustaja heillä onkaan. Hain herättämä pelko välittyi 
katsojille ja jatkui elokuvateatterin ulkopuolella. Vieläkin uutiset haihavainnoista 
Yhdysvalloissa viittaavat Spielbergin elokuvaan. Esimerkiksi AFP:n uutinen haihavainnosta 
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7.7.2012 Cape Codissa mainitsee massahysterian, jonka Jaws-elokuva aiheutti 
yhdysvaltalaisten keskuudessa (linkki 16).
2) Pahuus voi omalta osaltaan tuottaa nautintoa (Norden 2000, 50–53). Freelandin 
mukaan kauhuelokuvien viehätys on niiden mielenkiintoisessa tavassa pohtia pahuutta: 
ne esittelevät miten ihminen voi kohdata, voittaa tai hukkua pahuuteen (2007, 56). Ne 
viehättävät katsojia myös esittelemillään hirviöillä. Hirviöt voivat viihdyttää, askarruttaa, 
häiritä ja provosoida sekä esitellä eri näkökulmia pahuuteen. (Freeland 2000, 275–276.) 
Kielletyn tai normaalisti tukahdutetun käytöksen näkeminen elokuvassa voi olla 
nautinnollista. Näistä tukahdetuista haluista hyödynnetään eniten ihmisen kostoviettiä: 
fiktio vie katsojan pois koston arveluttavuuden ajatuksista sen nautinnollisuuteen 
(Bacon 2010a, 33). Luonto kostaa -elokuvissa kosto on yksi pääteemoista. Luonnon 
eläimet kostavat ihmiselle tämän itsekkään käytöksen, jonka jälkeen ihminen ainakin 
yrittää kostaa luonnolle sen purkautuneen väkivaltaisuuden ja aiheuttamat vahingot.
3) Elokuvallisuus ja visuaalisuus voivat olla nautinnollisia. Esimerkiksi Jawsissa on 
visuaalista osaamista hyödynnetty paljon. Eläinkauhulle tyypillistä eläimen subjektiivista 
kuvakulmaa korostetaan Williamsin palkitulla hain teemamusiikilla. Tämän lisäksi Jawsissa 
hyödynnetään muistettavasti Vertigon (Alfred Hitchcock, 1958) kuuluisaksi tekemää dolly 
zoom -tekniikkaa, joka vääristää perspektiivin. Piranha leikittelee Jawsin esittelemällä hain 
kuvakulmalla. Kun Paul uittaa kättään koe-altaassa, leikataan otokseen, jossa kamera 
lähestyy Paulin kättä veden alta (segmentti 3). Kuvakulma hyödyntää katsojan muiden 
eläinelokuvien kautta muodostamaa konventiota siitä, että kyseessä olisi pahan piraijan 
näkökulmaotos. Otos voi olla piraijan, mutta kohtaus on lähinnä intertekstuaalinen vitsi, 
jossa Paul ehtii nostaa kätensä vedestä ennen vaaraa. Piranha palkitsee lyhyellä 
kohtauksella ne katsojat, jotka tuntevat eläinkauhugenreä antamalla heille hetkellisen 
jännityksen.
Kamerakikkailujen lisäksi visuaalista nautintoa lisäävät erikoistehosteet. Niitä alettiin 
käyttää paljon aiempaa enemmän kauhuelokuvassa 1970-luvulla (Martinelli 2012b). 
Erikoisefektit saavat katsojan huomioimaan oman pienuutensa ihmisenä ja toisaalta 
ihastelemaan kehittynyttä efektitekniikkaa itsessään (Brereton 2005, 71). Squirm kaivaa 
esiin valtavat matomassat, jotka normaalisti lymyävät maan alla, poissa ihmisten silmistä 
ja mielestä. Kun madot vyöryvät Sandersien kotiin (segmentti 17) voi katsojana 
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huomioida, kuinka pieni ihminen oikeasti on matojen edustaman voiman edessä. 
Toisaalta matojen valtava määrä ja vyöryvä luonne herättävät kunnioitusta 
erikoisefekteistä vastanneita ammattilaisia kohtaan. Luonnossa ääneti eläville madoille 
on annettu Squirmissä myös ääni. Matojen kirkuva ääni on peräisin sikateurastamossa 
tehdyistä äänityksistä (Dunn 2010). Squirmin kohdalla voi ihailla elokuvan tekijöiden 
kekseliäisyyttä äänittää teurastamossa pahoille madoille hyytävä ‘sotahuuto’.
8.5 Katarsis ja eskapismi
Woodin mukaan kauhuelokuvan avulla voi paeta arjen ratkaisemattomia ongelmakohtia 
elokuvan fantasiaan. Tämä fantasia ei kuitenkaan ole merkityksetöntä, vaan se voi tarjota 
mahdollisuuden ratkaista ongelmat radikaalimmin kuin mitä tietoisuutemme sallisi. 
(1979, 202–205.) Pahat eläinhahmot ja niiden ympärille rakentuneet ongelmat ovat 
elokuvissa pitkälti fiktiivisiä. Psykopaattisia valkohaita tai matojen joukkohyökkäystä 
pääsee ihastelemaan vain elokuvan avulla. Eskapistinen maailma kertoo kuitenkin myös 
reaalimaailmasta. Pahat eläimet voi nähdä erilaisten pelkojen ja arkiongelmien 
vertauskuvina (ks. luku 7), jotka ainakin osittain onnistutaan purkamaan ja ratkaisemaan 
elokuvan diegeettisessä maailmassa. Kaikki uhka, mitä Jawsin valkohai edustaa, puretaan 
räjäyttämällä hai. Vaikka ongelman ratkaisukeino olisi reaalimaailmassa arveluttavan 
aggressiivinen, antaa se elokuvan kautta mahdollisuuden fantasioida yksiselitteisestä 
jännitteen purkamisesta.
Wood näkee kauhuelokuville myös katarttisen merkityksen. Kauhuelokuvissa alistavat 
normit rikotaan ja normaalisti moraalisesti kielletty käytös sallitaan (Wood 1979, 203–
205). Tämä antaa vapauttavaa nautintoa katsojalle. Aaltolan mukaan elokuvissa joko 
inhimillistetään esitetty eläin metaforaksi ja samaistumispinnaksi ihmiselle tai eläimestä 
tehdään vihollinen, vastakohta ihmiselle (2000, 20–22). Pahat eläimet asettuvat 
viholliseksi ihmiselle, mutta näkisin, että myös niihin on mahdollista samaistua juuri 
Woodin esittämällä katarttisella tavalla. Pahat eläimet saavat tappaa elokuvien 
inhottavimmat ihmiset (ks. luku 8.2). Ne saavat riehua ainakin aluksi vapaasti, käyttäytyä 
yhteiskunnan normien vastaisesti. Toki elokuvan lopussa samaistuminen alkaa olla 
vaikeaa varsinkin, kun samaistumiskohde rakennetaan yleensä elokuvan sankarista. 
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Poikkeus on Willard, jossa nuorukaiseen samaistuneilta vedetään lopussa matto alta, kun 
Willard osoittautuukin petolliseksi ja hänet tuhotaan.
Kolmas merkitys, jonka Wood on nostanut esiin suhteessa kauhuelokuviin, on niiden 
mahdollistama nauru (1979, 202–203). Ajatus naurusta ja kauhuelokuvasta ei aluksi 
tunnu sopivan yhteen, mutta esimerkiksi Piranhassa on kyse juuri tästä. Piranha on 
kauhuelokuva, jossa vaara uhkaa ihmisiä koko elokuvan ajan muuttuen yhä julmemmaksi 
ja tehokkaammaksi. Piranha on myös satiirinen elokuva, jopa komediallinen. Sen kevyt 
asenne korostuu esimerkiksi kohtauksessa, jossa vesipuiston apulainen tulee kertomaan 
johtaja-Buckille piraijoista (segmentti 14). Buck kysyy, mitä ihmettä apulainen haluaa 
kertoa piraijoista. Apulaisen vastaus kuuluu: “Ne syövät vieraita, sir.” [“They’re eating the 
guests, sir.”] Paniikiton, virallinen ja toteava sävy tekevät tilanteesta hauskan, vaikka tosi 
on kyseessä. Elokuvan kauhun saa aika ajoin purkaa sen komediallisissa hetkissä.
9 TULOKSET JA JOHTOPÄÄTÖKSET
Olen tutkimuksessani analysoinut viiden yhdysvaltalaisen 1970-luvulla tehdyn 
kauhuelokuvan tarjoamia representaatioita eläimestä sekä syitä sille, miksi juuri eläin 
asettuu pahaksi. Lähtökohtani on ollut, että eläimet representoivat jotakin muuta kuin 
itseään. Olen tulkinnut ideologiakriittisellä lähiluvulla niiden voivan representoivan 
erilaisia 1970-luvun yhteiskunnallisia ja kulttuurisia ahdistuksia.
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Taulukkoon 2 olen koonnut tutkimustulokseni suhteessa ensimmäiseen tutkimus-
kysymykseeni eli: Mitä pahat eläimet representoivat 1970-luvun yhdysvaltalaisessa 
elokuvassa? Elokuvissa näkyy sekä vasemmistolainen että oikeistolainen ajatusmaailma ja 
paha eläin representoi uhkia näille. Uhkia voivat vasemmistolaisessa ajatusmaailmassa 
olla talousahneus, epäluotettavat auktoriteetit sekä vanhoilliset ja kahlitsevat säännöt. 
Nämä elokuvat tuovat positiivisessa valossa esille voimaantuneet naishahmot ja 
vähemmistöt sekä tekevät eron aiempiin sukupolviin. Taulukossa 2 elokuvan 
vasemmistolaisuutta korostavat puolet olen kirjannut sarakkeeseen ‘Vasemmistolaisuus 
ja liberalismi’. Erityisesti Squirm ja Willard näyttäytyivät tällaisina elokuvina.
Oikeistolaisessa ajatusmaailmassa liberalismi, feminismi, 60-luvun kapina ja seksuaalinen 
vapautuminen voidaan nähdä uhkana konservatiiviselle yhteiskuntajärjestykselle. Tätä 
ajatusmaailmaa edustavat elokuvat haluavat palauttaa perhearvot ja maskuliinisen 
auktoriteetin. Taulukossa 2 elokuvan oikeistolaisuutta korostavat puolet olen kirjannut 
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sarakkeeseen ‘Oikeistolaisuus ja konservatismi’. Tällaisia arvoja edustivat erityisesti Devil 
Dog: The Hound of Hell ja Jaws.
Havaitsin, että elokuvassa voi olla yhtä aikaa viittauksia molempiin poliittisiin suuntiin, 
mutta yleensä elokuva asettuu lopulta vahvemmin niistä jomman kumman kannalle. 
Lisäksi elokuvista nousi esiin analyysini kautta piirteitä, jotka asettuvat vasen–oikea-
akselia vahvemmin merkitsemään Yhdysvalloille ja Hollywoodille ominaisia kulttuurisia 
piirteitä, jotka voidaan mieltää jopa ajattomiksi. Nämä huomiot kirjasin taulukkoon 2 
sarakkeeseen ‘Muita huomioita’. Tällaisia olivat esimerkiksi Yhdysvalloille ja 
Hollywoodille tyypillinen yksilöllisyyden ja miessankaruuden painottaminen ja 
ympäristöaatteen häivytys taka-alalle tai farssiksi, kuten Piranhassa.
Sarakkeeseen ‘Mikä rooli eläimellä on?’ kokosin havaintojani siitä, mitä eläinhahmot 
asettuvat representoimaan. Vaikka paha eläin voi representoida yhteiskunnallisia uhkia ja 
mullistuksia, eivät elokuvat välttämättä ota niihin kantaa vaan enemminkin ne 
osallistuvat keskusteluun. Paha eläin nostaa esiin kysymyksiä. Mitä tapahtuu, jos ihminen 
jatkaa ympäristön saastuttamista (Piranha)? Kuinka paljon valtaa voi taloudellinen eliitti 
ottaa, ennen kuin ymmärrämme, että moinen vallanjako voi olla pahasta (Jaws)? 
Millainen on amerikkalainen ideaali kodista ja onko tämä ideaali kannatettava (Devil 
Dog)? Millaiset arvot voivat rakentaa Yhdysvaltojen tulevaisuuden (Squirm)? Olisiko aika 
tehdä pesäero perinteisiin ja alkaa ajatella itsenäisesti (Willard)? Genrelle tyypillinen 
avoin loppu jättää vastaamatta elokuvan kysymyksiin, vaikka elokuva antaakin vinkkejä 
pitkin matkaa omasta kallistumisestaan jonkun vastauksen suuntaan.
Osittain se, ettei elokuva ota esittämiinsä uhkiin kantaa, voi johtua siitä, ettei elokuva 
edes pyri siihen. Tähän voin nähdä kaksi syytä. Ensimmäinen on 1970-luvulle ominainen 
vainoharhainen ilmapiiri ja pettymys auktoriteetteihin. Vastauksia ei joko saatu tai niihin 
ei ainakaan voitu luottaa. Elokuvat heijastavat tätä ilmapiiriä. Toinen syy on 
elokuvateollisuuteen pinttynyt tapa. Breretonin huomio siitä, että Hollywood-elokuva 
esittää paremmin luonnontuhon vaikutuksia kuin niiden syitä (2005, 140) piti erityisesti 
paikkansa Piranhan kohdalla. Se pätee analyysini perusteella luonnonuhkien lisäksi myös 
muihin yhteiskunnallisiin uhkiin. Uhkien syiden sijaan käsitellään niiden seurauksia. 
Piranhan lisäksi varsinkin Jaws keskittyi ottamaan kaiken irti valkohain pahuuden 
visuaalisuudesta ja sen aiheuttaman katastrofin maksimoinnista.
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Selkeän kannanoton puuttuminen voi myös johtua siitä, että elokuvan poliittisuus on 
tekijöiltään tiedostamatonta. Elokuva on aikansa tuote ja kuva, ja myös sen 
tulkitseminen on omaan aikaansa sidottua. Näen, että elokuva rakentaa yhteiskuntaa 
yhtä lailla kuin heijastaa sitä. Se luo ja kuvaa todellisuutta samanaikaisesti. Se on 
osallinen ajan arvojen, pelkojen ja ideaalien muokkaamiseen ja vahvistamiseen.
Joku voisi nähdä elokuvien analysoimisen itsetarkoituksellisena: kaikessa voi nähdä 
poliittisuutta; Vietnamin, Watergaten ja kommunismin. Katsoja voi myös kokea elokuvan 
‘vain viihteeksi’, mutta elokuvan tutkijan tulee pureutua sen piilomerkityksiin. Viihteeksi 
luokiteltu elokuva voi olla vaarallinen: sen kuvastoihin saatetaan suhtautua 
ennakkoluulottomammin, kuin esimerkiksi poliittiseksi luokiteltuun elokuvaan. Tällöin 
sen stereotyyppisiinkin representaatioihin saatetaan suhtautua kritiikittä. Tämä koskee 
erityisesti eläinelokuvia. Burtin mukaan elokuvien eläinkuviin suhtaudutaan hyvin usein 
kritiikin sijaan tunteella (2002, 10). Dyerin mukaan mielikuva tuntemattomasta 
kohteesta muodostuu osin stereotyypin kautta (1993a, 50–51). Viihde-elokuvan valta 
representoida tuntematonta tekee siitä vaarallisen. Kriittisyydestä tulee tästä syystä 
erittäin tärkeää. Tuntemalla elokuvan tuotantohetken yhteiskunnallisen ja kulttuurisen 
tilanteen, sekä aikakauden elokuvan tarinan, voi elokuvista johtaa valideja päätelmiä 
poliittisina metaforina. Taide poliittisen kritiikin välineenä on tunnetusti käytetty keino 
varsinkin, jos toisinajattelu ei ole sallittua.
Aiemmin esille tuomani Ryanin ja Kellnerin huomion mukaan hirviökauhu voi vahvistaa 
olemassa olevaa yhteiskuntajärjestystä asettamalla pahaksi sen, joka uhkaa normaaliutta 
ja sitten tuhoamalla tämän pahan ja uhkan (ks. 1988, 179). Analyysini aikana totesin 
aineistostani tämän saman. Esimerkiksi Devil Dogissa saksanpaimenkoira asettuu 
representoimaan 1960-luvun kapinahenkeä, joka uhkaa normaalina esitetyn perheen 
dynamiikkaa. Kun koira saadaan tuhotuksi, normaalina pidetty konservatiivinen perhe-
elämä saadaan palautetuksi. Huomasin kuitenkin Ryanin ja Kellnerin huomiosta 
poiketen, että pahaksi asemoitu eläin voi myös toimia hyvänä pidetyn yhteiskuntamallin 
muodostajana. Esimerkiksi Squirmissä voi matojen nähdä jättävän henkiin ne yksilöt, 
joiden varaan ne haluavat uuden yhteiskunnan muodostuvan. Madot tappavat kaikki 
muut, ‘epäsopivat’ yksilöt ja lopulta häviävät omatoimisesti takaisin sinne, mistä 
tulivatkin.
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Olen tutkimuksessani kiinnittänyt erityistä huomiota elokuvien esittämiin eläimiin. 
Toisella tutkimuskysymykselläni tarkoitukseni oli tutkia, miksi juuri eläin asettuu 
pahaksi. Taulukkoon 3 olen koonnut havaitsemani viisi syytä eli: 1) Toiseus, 2) Väkivalta, 
3) Raha, 4) Nautinto sekä 5) Katarsis ja eskapismi. Olen eritellyt jokaisen syyn kohdalla 
miten se rakennetaan elokuvan sisällä (sarake ‘Diegeettinen’), miten se rakentuu 
elokuvan ulkopuolella eli katsojan yhteiskunnassa (sarake ‘Ei-diegeettinen’) ja miten se 
rakennetaan elokuvallisesti (sarake ‘Audiovisuaalinen’).
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Yksi löytämäni syy on eläinten toiseudella oikeutettu väkivalta niitä kohtaan ja tämän 
väkivallan nautinnollisuus katsojille. Nautinnollisuus syntyy kahdesta syystä. Ensinnäkin 
paha eläin saa lopulta ansionsa mukaan eikä sen kohtaloa tarvitse surra, koska se on 
asemoitu pahaksi ja toiseudeksi. Toiseksi eläimet toimivat katsojan sijaisena: ne saavat 
jakaa oman käden oikeutta ja rikkoa yhteiskunnan normeja käytöksellään. Ne tappavat 
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inhottavina esitetyt ihmiset suoraviivaisesti. Tämä sijaiskokemus on nautinnollinen ja 
turvallinen, koska katsoja voi aina halutessaan ottaa elokuvan tapahtumiin etäisyyttä.
Ivakhivin mukaan elokuvien tekijät luottavat usein yleisönsä ‘ekologiseen 
lukutaidottomuuteen’ (2008, 23). Bakerin mukaan eläimen voi tuntea nykyään vain 
median välityksellä. Tällöin eläin nähdään jonakin muuna kuin itsenään, jonakin mikä on 
meille ihmisille merkityksellistä. (Baker 2001, 180.) Ihminen rajaa ja muokkaa eläimen 
elokuvassa epäaidoksi, palvelemaan omia tarkoituksiaan, olivatpa ne sitten poliittinen 
kritiikki, viihde tai suuret lipputulot. Valhe eläimestä kumuloituu ja globalisoituu 
elokuvan välityksellä. Aito eläin toiseuden takana jää tuntemattomaksi. Kun kohtaamme 
aidon eläimen, saatamme muistaa valitettavan usein vain sen stereotyyppisen 
näköisolennon mediakuvastoista. Tällöin kohtaamme sen yksilön sijaan kulutettavana ja 
mielikuvituksellisena kuvana. Valkohai ei olekaan meille ujo, uhanalainen kala vaan 
psykopaattinen tappaja. Mustekala ei ole syvänmeren rauhallinen asukas, vaan tuhoa 
tuottava hirviö. Toki nämä ajatukset eivät synny kaikista eläinlajeista eikä kaikilla 
ihmisillä. Tosiasia kuitenkin on, että elokuvat myötävaikuttavat virheellisten ja haitallisten 
käsitysten muodostumiseen, leviämiseen ja säilymiseen, mikä tekee niiden välittämien 
eläinkuvien tutkimisesta tärkeää.
Akira Mizuta Lippit on huomioinut, että yhdysvaltalaisten elokuvien lopputekstien 
seassa oleva vastuusta vapauttava lause “yhtäkään eläintä ei vahingoitettu tätä elokuvaa 
kuvattaessa” kertoo katsojalle, ettei elokuvan eläimillä ole hätää (2002, 9–10). Näin 
levittäjä ja tuottaja vapautuvat lakisyytteistä, mutta lauseella on toinenkin merkitys. Se 
viittaa, ettei elokuvan todellisuus ole yhtä reaalimaailman kanssa. Se antaa luvan 
fantasioida eläimen kuoleman samalla vakuuttaen, ettei fantasiasta ollut haittaa 
kenellekään. (Ibid.) Totuus on kuitenkin toinen. Esimerkiksi Jawsin ensi-illan jälkeen 
tuhannet kalastajat metsästivät erilajisia haita voitonmerkiksi, mikä aiheutti rajun laskun 
haipopulaatiossa (Lovgren 2005). Myöhemmin haikantaa on pienentänyt kaupallinen 
kalastus (ibid.). Peter Benchley, jonka menestyskirjaan Jaws perustuu ja joka oli myös 
mukana käsikirjoittamassa elokuvaa, harmitteli jälkikäteen miten negatiivisen 
representaation elokuva ja kirja tarjoavat haista lajina. Hän koki syyllisyyttä asiasta ja 
ryhtyi kampanjoimaan haiden suojelun puolesta. (Brereton 2005, 86.) Jawsin tapaus on 
konkreettinen esimerkki siitä, ettei ole yhdentekevää, kuka asettuu pahaksi elokuvassa.
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Analyysissäni tulin siihen tulokseen, etteivät eläimet aina esitä jotakin, mitä me ihmiset 
olemme. Ne eivät välttämättä toimi meidän kuvajaisinamme. Pikemminkin ulkoistamme 
niihin sen, mitä me emme halua itsessämme nähdä, kuten pahuuden ja eläimellisyyden. 
Jacques Derridan mielestä ei riitä, että kysyy, onko ihmisellä oikeus kieltää eläimeltä 
esimerkiksi puhe, järkeily, kuolemisen kokeminen, suru, kulttuuri, nauru tai kunnia... 
kaikki, mitä siltä nyky-yhteiskunnassa on kielletty (2008, 135). Derridan mukaan pitäisi 
kysyä, onko ihmisellä oikeutta liittää näitä eläimiltä kiellettyjä ominaisuuksia itseensä 
(ibid.). Derridan ajatus on hieno, ja se tiivistää hyvin perusteet kyseenalaistaa ihmisen 
tekemä raja itsensä ja muiden eläinten välille. Samalla se kyseenalaistaa eläimen 
asettumisen pahaksi elokuvassa. Suhteessa pahoja eläimiä esittäviin elokuviin, liittäisinkin 
Derridan listaan vielä yhden kysymyksen. Onko ihmisellä oikeus antaa itselleen lupa olla 




Tutkimukseni on sekä elokuva- että yhteiskuntatieteellistä tutkimusta. Poikkitieteellisyys 
mahdollistaa tuoreiden näkökulmien tuomisen molempiin tutkimuskenttiin, mutta siinä 
piilee myös haaste. Tämä haaste osoittautui omassa tutkimuksessani kaikista haasteista 
suurimmaksi. Perinteisessä yhteiskuntatieteellisessä tutkimuksessa ja elokuva-
tutkimuksessa on erilainen tutkimusote ja arvotus, joiden yhteensovittaminen voi olla 
hankalaa. Elokuvatutkimuksessa on tärkeää kiinnittää erityishuomiota paitsi elokuvan 
tarinaan myös sen ominaislaatuun eli audiovisuaalisuuteen. Tällöin esimerkiksi leikkaus, 
kuvaus, ääni, musiikki, värit, lavastus, näyttelytyyli ja puvustus ovat hyvin merkityksellisiä. 
Elokuva nähdään ensisijaisesti taiteena eikä vain viestintävälineenä. Elokuva-analyysi 
onkin taiteen tutkimista.
Toinen kohtaamani haaste on elokuvatutkimuksen sisäisessä arvotuksessa. Brereton on 
huomioinut, että konseptoidut toimintaelokuvat mielletään liian helposti vain 
aivottomiksi erikoistehostepaketeiksi (2005, 201). Elokuvakriitikko Jari Mustonen on 
huomioinut Populisti-lehden kolumnissaan elokuvatutkimuksen syrjivän ilmiön 
(Mustonen 2012). Mustosen mukaan suurin osa elokuvataiteen sisällöstä rakentuu 
viihteen, väkivallan ja eksploitaation elementeille, mutta silti nämä genret jätetään 
elokuvatutkimuksessa huomiotta. Elokuvatutkimus pitää esimerkiksi Jean-Luc Godardin 
klassikoiksi nimettyjä elokuvia keskiössään ja sivuuttaa monta muuta teosta ilman 
valonkestäviä perusteluja. Mustosen mukaan “tulisi meidän kammeta itsemme irti 
godardistisen keinotekoisuuden vallasta eli vaihtaa rohkeasti näkökulmaa tai vähintään 
laajentaa sitä”. (Mustonen 2012.) 
Tarkoitukseni on ollut tutkimuksessani suhtautua konseptoituun eläinkauhuun sen 
ansaitsemalla vakavuudella. Aineistoni koostuu elokuvakentän marginaaliin jätetyistä 
eksploitaatioelokuvista, joita ei tunnusteta useinkaan elokuvahistoriassa ja -
tutkimuksessa merkityksellisiksi elokuvaa Jaws lukuun ottamatta. Itse näen eläinkauhun 
yhtä merkityksellisenä kuin minkä tahansa muunkin elokuvagenren. Aihe- ja 
aineistovalinnallani olen pyrkinyt siihen, mitä Mustonenkin ehdottaa: laajentamaan sekä 
omaa että elokuvatutkimuksen näkökulmaa. Olen tutkinut elokuvia, joita ei niiden 
viihteellisyyden, marginaalisuuden ja eksploitatiivisuuden takia yleensä tutkita. Olen 
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täydentänyt ekokriittisen elokuvatutkimuksen kenttää tutkimalla kuvauksia, joissa 
luonto näyttäytyy negatiivisessa valossa.
Tutkimusaiheeni eli pahat eläimet kauhuelokuvassa voi nostattaa tietynlaista epäilyä 
aiheen tärkeyden suhteen. Esimerkiksi Martinelli on huomioinut, että eläinten 
representaatioita tutkittaessa tiedeyhteisön reaktio on yleensä diminutiivinen: eläimet 
nähdään suloisena kuriositeettina, jota ei tarvitse ottaa vakavasti (2012a). Tutkimukseni 
aikana olen itsekin törmännyt vähättelevään asenteeseen. Kaikki muut eläimet, paitsi 
ihminen, nähdään helposti joko liian lapsellisena tai liian ‘aktivistisena’ aiheena vakavasti 
otettavalle tutkimukselle. Eläinten representaatioiden tutkiminen on kuitenkin hyvin 
keskeistä suhteessa yhteiskunnalliseen vallankäyttöön ja arkinormituksiin.
Eläinten representaatioita analysoimalla voi oppia meistä ihmisistä ja yhteiskunnasta 
jotain uutta. Tämä on tullut tutkimuksessani esille avatessani eläinten edustamia 
yhteisöllisiä uhkia ja niiden purkukeinoja. Olen huomioinut myös, miten usein eläin 
toimii katalyyttinä ihmisen toiminnalle tai muutokselle. Yhteiskunnallisten kipupisteiden 
tunnistaminen eläinkuvien kautta oli yksi tutkimukseni tavoite. Eläin voi representoida 
myös pienempiä uhkia, yksilöllisiä muutoksia ja yhden ihmisen kipupisteitä. Olen tuonut 
tätä tutkimuksessani esille etenkin elokuvan Willard kohdalla.
Sen lisäksi, että näkee eläimen representanttina jollekin muulle, on hyvä kiinnittää 
huomiota myös siihen, miten itse eläin esitetään. Olen pyrkinyt ottamaan tämän puolen 
huomioon analyysissäni varsinkin toisen tutkimuskysymykseni kohdalla. On tärkeää 
huomioida, millainen eläimen elokuvarepresentaatio on ja millaisia mahdollisia 
vaikutuksia sillä voi eläimelle olla. Ei riitä, että eläimen näkee. Pitää myös ymmärtää 
katsoa eläinkuvan taakse.
Tutkimuksessani on eläinsuojelullinen näkökulma, jolla on vaikutusta siihen, mihin 
kiinnitän huomiota analyysielokuviani katsellessa. Varsinkin lähiluvun tyylisessä 
menetelmässä tutkijan omat lähtökohdat voivat vaikuttaa tuloksiin. Tätä problematiikkaa 
kävin läpi luvussa 5.4. Eläimiä katsoessani olen pääasiassa kuitenkin keskittynyt siihen, 
mitä ihmisten rakentamat eläinkuvat kertovat ihmisistä itsestään. Elokuvien 
tuotantoajankohdan tutkimisen ja tuntemisen avulla olen pitänyt tarvittavan analyyttisen 
etäisyyden elokuvien eläinrepresentaatioihin.
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Tutkimuksessa haastavaa oli analysoitavien elokuvien valinta. Eläinkauhua tehtiin 1970-
luvulla paljon. Päädyin valitsemaan elokuvat niiden suosion mukaan (IMDb arvosana ja 
Elitistin suosittelulistan sija). Suosio on hyvä mittari. Analysoitavien elokuvien joukon 
olisi voinut muodostaa toisellakin tavalla, mutta tekemäni ratkaisut osoittautuivat 
toimiviksi ja valitut elokuvat edustaviksi. Valintani onnistui olemaan läpinäkyvä ja 
toistettavissa, mikä on tutkimuksellisesti tärkeintä.
Viittasin eläinkauhun syklisyyteen luvussa 3.4. Eläinkauhu ilmiönä kuihtui 1980-luvun 
mittaan. Myös pahuus muuttui. Batherin mukaan vuoden 1989 jälkeen Yhdysvalloissa on 
ollut vaikea osoittaa polaarista hyvä–paha-asetelmaa, koska perinteiset hyvää ja pahaa 
määrittäneet arvot ovat romahtaneet (2006, 4–9). Bather näkee nykyelokuvan olevan 
‘nostalgiaelokuvaa’, joka hyödyntää vanhempien elokuvien juonia, tekniikoita ja tyylejä, 
mutta riisuu elokuvien piilomerkityksen (ibid., 68–69). Nämä muutokset eläinkauhussa 
ja pahuudessa ovat kiinnostavia, mutta rajautuivat pois omasta tutkimuksestani, joka 
keskittyy 1970-lukuun. Näen muutoksissa kuitenkin jatkotutkimusaiheen.
Väitän, että nyt on nähtävissä merkkejä hirviöelokuvien neljännestä aallosta. Tähän 
aaltoon kuuluvat elokuvat kuten Mega Shark vs Giant Octopus. Uudet eläinkauhut ovat 
nähdäkseni Batherin määrittelemää nostalgiaelokuvaa. Onko niiden poliittisuus riisuttu 
pois vai voivatko ne heijastaa tuotantohetkensä yhteiskuntaa?
Videolevityksen saaneiden ‘jättihirviöiden’ lisäksi myös elokuvateatteriin on päätynyt 
2000-luvulla eläinkauhua, kuten esimerkiksi analyysielokuvani Piranha 
uudelleenfilmatisointi Piranha 3D (Alexandre Aja, 2010) ja sen itsenäinen jatko-osa 
Piranha 3DD (John Gulager, 2012). Uudet Piranhat korostavat alkuperäiselokuvan 
parodisia piirteitä. Piraijoita varten elokuva täytyy sijoittaa veden läheisyyteen, mikä 
antaa hyvän tekosyyn täyttää valkokangas uimarantojen puolialastomilla ihmisillä. Piranha 
3DD jopa vitsailee seksuaaliselle sisällölleen nimessään: 3DD viittaa elokuvan tarjoamien 
naishahmojen kuppikokoon. Elokuvia olisi syytä tarkastella itsenäisessä jatko-
tutkimuksessa. Tutkimuksen lähtökohdaksi voisi ottaa esimerkiksi seuraavat kaksi 
havaintoa, jotka tein.
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1. Piranha 3D rikkoo kauhuelokuvan perinteen asettaa nainen uhriksi: naisten lisäksi 
piraijoiden ateriaksi päätyy rasvainen pornoelokuvan ohjaaja. Ohjaaja menettää 
peniksensä piraijoille, mutta selviää vielä hetkeksi veneen kyytiin toipumaan. Seuraavassa 
otoksessa näytetään, kuinka irtonainen penis kelluu vedessä ja kaksi piraijaa taistelee 
siitä kumpi sen saa syödä. Kohtaus esittää erittäin graafisen kastraation ja 
maskuliinisuuden potenssin purkamisen. Onko kauhuelokuva vihdoin valmis 
raatelemaan naisten lisäksi myös miehiä ja vihaamaan sukupuolia tasavertaisesti?
2. Piranha 3DD:n eräässä kohtauksessa naishenkilö on kylvyssä ja nukahtaa 
rentouttavaan hetkeen. Kylpyammeeseen putkahtaa putkistosta piraija, joka ui suoraan 
naisen vaginan kautta tämän sisälle. Kohtaus on kuin vastinpari edelliselle, mutta 
väkivallan lisäksi voi kysyä, heijastaako se myös nyky-yhteiskunnan pelkoja? Batherin 
mukaan nykyään pelätään oman identiteetin menetystä (2006, 38; ks. Lippit 2002, 11). 
Piranha 3DD:n kohtauksessa kala tuhoaa ihmisen sisimmän, identiteetin.
Eläinkauhun esittämät uhkat 1970-luvulla ovat analyysini mukaan yhteiskunnallisia. 
Voisiko olla, että yhteiskuntatietoisuudesta ollaankin nostalgiaelokuvaan siirryttyä 
luovuttu ja tilalle on tullut itsensä tunteminen, tutkiminen ja pelko löydetyn itsen 
menetyksestä? Heijastaako Piranha 3DD aikaansa samaan tyyliin, kuin alkuperäinen 
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Tuotantoyhtiö: Zanuck/Brown Productions, Universal Pictures
Ohjaus: Steven Spielberg
Tuottaja: David Brown, Richard D. Zanuck




Rooleissa: ! Roy Scheider - Brody, poliisipäällikkö
! ! Robert Shaw - Quint, kalastaja
! ! Richard Dreyfuss - Hooper, meribiologi
! ! Lorraine Gary - Ellen, Brodyn vaimo
! ! Murray Hamilton - Larry Vaughn, pormestari
Elokuva segmentoituna (H= häivytys, R= ristikuva):
1. (H) Vedenalainen maisema ja alkutekstit. Nuotiojuhlat rannalla. Nainen viettelee 
miehen seuraamaan itseään. Nainen menee naku-uinnille mereen ja mies sammuu 
rantahiekalle. Jokin syö naisen. (H)
2. Poliisipäällikkö Brody ja vaimo Ellen heräilevät. Lapset leikkivät pihalla. Brody lähtee 
töihin, kun puhelimella tulee ilmoitus kadonneesta naisesta. Ranta. Brody haastattelee 
alussa nähtyä miestä. Naisen ruumis löydetään rantahiekasta silvottuna.
3. Poliisiasema. Arkisia puuhia. Naisen kuolinsyyksi selviää hain hyökkäys. Brodylle tulee 
kiire sulkea rannat ja mennä varoittamaan uivia partiolaisia vaarasta. Pormestari 
tovereineen tulee estämään Brodya: rantoja ei saa sulkea, koska Amityn kaupungin on 
voitava tienata alkavalla rantasesongilla. Naisen kuolinsyyksi vaihdetaan 
veneonnettomuus ja asia salataan.
4. Brody rantavahtina. Aluksi ranta on rauhallinen, mutta yhtäkkiä koira katoaa. Sitten 
hain nähdään syövän pikkupoika-Alex. Alexin äiti jää rannalle turhaan huutelemaan.
5. Kaupungintalo. Alexin äiti on luvannut palkita hain tappajan. Asiasta pidetään kokous, 
jossa rannat sovitaan suljettavaksi 24 tunnin ajaksi. Kalastaja Quint lupaa tappaa hain 
10 000 dollarilla, mutta hänen tarjoukseensa ei tartuta.
6. Ilta, Brodyjen koti. Brody opiskelee haitietoa. Vaimo käskee häntä rentoutumaan. 
Lapset leikkivät lahjaveneellä kotirannassa. Vanhemmat huutavat lapset hermostuneina 
pois vedestä.
7. Öinen ranta. (R) Kalastajat rantautuvat ja jatkavat kalastamista laiturilta. Brodyjen 
koti. Brody selaa kirjaa, jossa kuvia haista ja sen aiheuttamista vammoista. Öinen 
ranta. Hai tarttuu syöttiin ja kalastajat joutuvat vedenvaraan. He ovat 
kuolemanvaarassa, mutta pelastuvat viime hetkellä.
8. Satama, aamu. Iso joukko ammatti- ja amatöörikalastajia touhuaa lähteäkseen 
metsästämään haita. Brody yrittää hallita tilannetta. Hooper merentutkimuslaitokselta 
saapuu auttamaan Brodya.
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9. Ruumishuone. Hooper tutkii naisen ruumista ja toteaa kuolinsyyksi hain 
hyökkäyksen. Samaan aikaan satamaan tuodaan kalastajien nappaama hai. Syntyy 
sekamelskaa, koska kaikki paitsi Hooper uskovat sen olevan itse Tappajahai. Kuolleen 
Alexin äiti käy haukkumassa Brodyn, koska tämä tiesi hain vaarasta muttei 
varoittanut.
10. Ilta, Brodyjen koti. Perhe on syömässä, kun Hooper tulee yllätysvierailulle kera viinin 
piristämään masentunutta Brodya. Paljastuu, että Brody inhoaa vettä. Varasto. Hooper 
ja Brody leikkelevät hain. Paljastuu, ettei tapettu hai ollut oikea Tappajahai.
11. Öinen meri, vene. Hooper etsii haita, Brody on mukana ja sietää vettä, koska on 
humalassa. He löytävät kalastajan veneen romuna. Hooper sukeltaa tutkimaan 
venettä. Sen ikkunasta pulpahtaa mätä ruumis.
12. Ranta, päivä. Brody ja Hooper yrittävät varoittaa pormestaria valkohaista: “Rannat 
pitää sulkea!” Pormestari ei kuuntele miehiä, koska rannat on pidettävä auki, jotta 
kaupunki saa turistien rahat.
13. Itsenäisyyspäivä 4.7. Hooper ja Brody haalivat hätäisesti tukijoukkoja rantavahdeiksi. 
Turisteja virtaa kaupunkiin. Ranta. Brody tarkkailee tilannetta maalta, osa poliiseista 
veneistä. Pormestari taivuttelee ihmisiä veteen. Brody taivuttelee poikansa 
kavereineen menemään ranta-altaaseen turvaan hailta. Hainevä näkyy merellä ja 
syntyy paniikki. Evä on kuitenkin pikkupoikien pila. Taiteilija huomaa oikean hain 
menevän ranta-altaaseen. Syntyy uusi paniikki. Brodyn poika ystävineen selviää, mutta 
yksi mies kuolee ja poika joutuu shokkiin.
14. Sairaala. Brodyn poika toipuu. Brody painostaa pormestarin allekirjoittamaan 
sopimuksen, jolla Quint voidaan palkata tappamaan hai. Quintin maja. Brody ja Quint 
tekevät sopimuksen hain tappamisesta ja Hooper värväytyy metsästysretkelle 
mukaan. Satama. Hooper ja Quint pakkaavat venettä. Myös Brody lähtee heidän 
mukaansa. Ellen saattaa miehensä matkaan ja juoksee itkien pois.
15. Merellä. Hooper, Quint ja Brody kalastavat. (R) Siima kiristyy. Quint valmistautuu ja 
hain kalastus alkaa. Siima katkeaa. (R) Hain odottelua. Miesten välillä syntyy nahinaa. 
Hai näyttäytyy. Uusi metsästysyritys: Quint saa ammutuksi haihin merkkitynnyrin 
ennen kuin se katoaa. (R) Ilta. Miehet juopottelevat kajuutassa ja vertailevat arpiaan, 
myös särkynyt sydän lasketaan. Quint kertoo haitarinan sota-ajalta. Miehet laulavat 
yhdessä, kunnes hai yhtäkkiä hyökkää. (R)
16. Seuraava aamu merellä. Hooper ja Quint korjaavat venettä. Hai tulee takaisin. Alkaa 
taistelu ja hain metsästys. Hai osoittaa voimakkuutensa ja taistelussa vene hajoaa. 
Haihäkkiä kokeillaan, mutta se on liian heikko: Hooper kuitenkin pelastuu täpärästi. 
Hai syö Quintin. Brody tappaa hain syöttämällä ensin sille paineilmasäiliön ja sitten 
ampumalla säiliötä: hai räjähtää. Brody ja Hooper lähtevät uimaan kohti rantaa. Brody 






Tuotantoyhtiö: Bing Crosby Productions
Ohjaus: Daniel Mann
Tuottaja: Mort Briskin
Käsikirjoitus: Gilbert Ralston, perustuu Stephen Gilbertin alkuperäiskirjaan Ratman’s 
Notebooks
Musiikki: Alex North
Kuvaus: Robert B. Hauser
Rooleissa: ! Bruce Davison - Willard
! ! Sondra Locke - Joan
! ! Elsa Lanchester - Henrietta, Willardin äiti
! ! Ernest Borgnine - Mr. Martin, Willardin esimies
! ! Jody Gilbert - Charlotte, Henriettan ystävä
Elokuva segmentoituna (H= häivytys, R= ristikuva):
1. Metallitehdas. Työläiset lähtevät kotiin. Mr. Martin pysäyttää autonsa jutellakseen 
alentuvasti toimistotyöntekijä Willardille [tästä eteenpäin W]. (R)
2. W saapuu kotiin, jossa häntä odottaa 27-vuotis yllätyssyntymäpäiväjuhla. Vieraina on 
vain Wn äidin ystäviä koska Wllä ei ole omia. W riitaantuu vieraiden kanssa, jotka 
painostavat häntä etenemään urallaan. Selviää, että Mr. Martin on varastanut firman 
Wn edesmenneeltä isältä. W menee jäähylle pihalle, jossa hän kohtaa ystävällisen 
rotan. Juhlien jälkeen äiti läksyttää Wtä.
3. W oleskelee päiväsaikaan rottien kanssa pihalla. Äiti haluaa, että W hoitelisi rotat. W 
ei haluaisi.
4. Metallitehdas, toimisto. W on myöhässä töistä, Mr. Martin läksyttää häntä. W tapaa 
apulaisekseen palkatun Joanin. (R)
5. W aikoo hukuttaa rotat, mutta muuttaa mielensä ja säästää niiden hengen. Äidilleen 
hän valehtelee tappaneensa rotat.
6. Toimisto. W ei saa kutsua Mr. Martinin juhliin, vaikka hänen perheensä on perustanut 
yhtiön.
7. Koti. Wn äiti on sairas. Äiti sanoo Wn olleen hänelle pettymys ja että poika tarvitsisi 
vaimon. W kouluttaa rottia ruoka kannustimena. W ystävystyy albiinorotta 
Sokrateksen kanssa. (H) W huomaa rottien saaneen poikasia. W tutustuu älykkääseen 
Ben-rottaan.
8. Toimisto. Mr. Martin vehtaa sihteerinsä kanssa, W keskeyttää. W haluaisi 
palkankorotuksen. Mr. Martin kieltäytyy, mutta tarjoutuu ostamaan Wn talon. W 
kieltäytyy.
9. Mr. Martinin juhlat. W kuokkii rottiensa kanssa: hän on opettanut rotille sanan ‘ruoka’ 
ja ohjastaa rotat nyt juhlaväen sekaan syömään tarjoamisia. Syntyy paniikki ja W 
poistuu salaa rottiensa kanssa. Toimistolla juorutaan juhlista aamulla. W lähtee kotiin, 
koska hänen äitinsä on huonossa kunnossa.
10. Koti. Wn äiti onkin jo kuollut. Äidin ystävä Charlotte on haaskalla. W ajaa 
Charlotten pois. (R)
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11. Koti, hautajaisten jälkeen. Äiti on jättänyt talon ja ison velan Wlle. Äidin ystävät 
tulevat kylään. W oleilee rottien kanssa ja antaa niiden muuttaa kellariin. W ei halua 
äidin ystävien apua. W menee nukkumaan Sokrates ja Ben kainalossaan.
12. W ostaa auton. Toimisto, lauantai. W on yksin töissä. Hän on tuonut seurakseen 
mukanaan Benin ja Sokrateksen. (R) Työntekoa. Joan tulee paikalle. Joan ja W lähtevät 
yhdessä toimistolta, koska Joanilla on yllätys. (H)
13. Joan on ostanut Wlle kissan seuraksi. He menevät yhdessä Wn kotiin. Kotona 
odottaa ilmoitus pakkolunastuksesta, jos W ei maksa velkoja pois. Joan suutelee Wtä 
ja menee kotiin. W antaa kissan tuntemattomalle miehelle. Kotona hän huomaa 
kellarin olevan täynnä rottia. W hermostuu tästä, koska hänellä ei ole varaa ruokkia 
niitä kaikkia.
14. W menee lainaamaan rahaa mm. Charlottelta, muttei onnistu saamaan mitään. 
Toimisto. Joan lainaisi rahaa, jos omistaisi sitä itse. Mr. Martin antaa ystävälleen ison 
rahashekin. (R)
15. W hyökkää rottiensa kanssa Mr. Martinin ystävän kotiin. Ystävä vaimoineen pelästyy 
ja juoksee talosta ulos. W varastaa shekin. (R)
16.Mr. Martin saapuu Wn kotiin ja juonii valtaavansa talon. Hän ei huomaa Wtä, joka 
salakuuntelee. Wn ja Benin välille syntyy kitkaa.
17. Toimisto, aamu. Mr. Martin yrittää ahdistella Joania taivuttelemaan W myymään 
talonsa. Joan kieltäytyy ja saa potkut. Myös W saa potkut. Mr. Martin toivoo, että 
työttömänä W myisi talonsa. Mr. Martinin sihteeri löytää Sokrateksen ja Benin 
toimiston varastosta. Tilanteen ratkaisee Mr. Martin tappamalla Sokrateksen. W ei 
estä tapahtumaa, mutta suree. W ja Ben lähtevät kotiin.
18. W puhuu kiivastuneena äitinsä valokuvalle. W ajaa illalla toimistolle rottiensa kanssa 
ja käskee niiden tappaa Mr. Martin. W menee kotiin ja hukuttaa suurimman osan 
rotista. (R)
19. Mr. Martinin hautajaisten jälkeen Joan tulee Wn luokse syömään. (R) W intoilee 
elämästä ja pari kippistää: “Meille!” W huomaa Benin vaanivan heitä ja kellarin olevan 
taas täynnä rottia. W lähettää Joanin kotiin. W tekee sopimuksen Benin kanssa, mutta 
rikkoo sitä heti: hän aikoo syöttää rotille myrkkyä. Ben tajuaa juonen ajoissa ja kutsuu 
muut rotat tappamaan Wn. Ben jää katselemaan tilannetta johtajana. (H)
4
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Tuottaja: Lou Morheim, Jerome M. Zeitman, Hal Landers
Käsikirjoitus: Steven Karpf, Elinor Karpf
Musiikki: Artie Kane
Kuvaus: Gerald Perry Finnerman
Rooleissa: ! Richard Crenna - Mike Barry, isä
! ! Yvette Mimieux - Betty Barry, äiti
! ! Kim Richards - Bonnie Barry, tytär
! ! Ike Eisenmann - Charlie Barry, poika
! ! Lou Frizzell - George, naapuri
! ! Ken Kercheval - Miles Amory, opettaja
! ! Tina Menard - María, kotiapulainen
Elokuva segmentoituna (H= häivytys, R= ristikuva):
1. Lakeland Kennel. Pukuseurue saapuu mustalla autolla kenneliin ostamaan koiraa, jolla 
teettää pennut. Kennelin pitäjä myy saksanpaimenkoira Ladyn vastahakoisesti. Lato. 
Pukuseurue viettää okkultistimenoja: ylipapitar manaa paholaisen siemenen koiraan.
2. Wincott Aerodynamics -yhtiö. Mike Barry lähtee töistä ja hakee vaimonsa Bettyn, 
joka on ollut pitämässä taideterapiaa veteraanisairaalassa, kotiin. Kotona he 
huomaavat koiransa Skipperin jääneen auton alle.
3. Barryjen koti. Bonnie-tytär peruu omat 10-vuotis syntymäpäiväjuhlansa, koska suree 
kuollutta Skipperiä niin paljon. Kotipihalla Bonnie ja Charlie-veli törmäävät 
kaupustelijaan, joka antaa heille saksanpaimenkoiran pennun. Katsojalle ilmenee, että 
sen emo on alun Lady-koira.
4. Uusi pentu saa nimen Lucky. Naapuri-George ja koiransa Prince tulevat 
onnittelemaan Bonnieta syntymäpäivän johdosta. Lucky pelästyttää Princen 
tuijotuksellaan ja Prince aiheuttaa tuhoa. Myös kotiapulainen María tulee 
onnittelemaan, mutta aistii uudessa koirassa jotakin outoa. Illalla María varoittaa 
Mikea koirasta, mutta mies vain naurahtaa.
5. Barryjen koti. Perhe lähtee katsomaan koulun näytelmää ja María jää vahtimaan 
Luckya. Ilta. María, harras katolinen, rukoilee ja sytyttää kynttilöitä. Lucky tuijottaa 
Maríaa ja saa hänen hihansa syttymään tuleen. Perhe palaa kotiin ja löytää Marían 
kuolleena.
6. Yksi vuosi myöhemmin, Barryjen koti. Mike ja Charlie korjaavat ruohonleikkuria 
pihalla. Betty ja Bonnie tulevat ostoksilta. Mike valittaa, ettei Lucky enää anna hänen 
silittää sitä. Hän jää pihalle kaksin Luckyn kanssa. Luckyn tuijotus saa Miken 
työntämään kätensä rikkinäisen ruohonleikkurin yhtäkkiä toimivaan terään. Mike saa 
pelastettua itsensä, mutta jää ihmettelemään tapahtunutta. Yö. Lucky johdattelee 
Charlien ja Bonnien vintille. Charliella on mukanaan purkillinen verta.
7. Lauantai. Mike joutuu menemään töihin. Betty löytää lasten veripurkin, mutta lapset 
kovistelevat äidin unohtamaan sen. Ilta. Betty jää kaksin Luckyn kanssa kotiin. Betty 
kuulee ääniä ja löytää keittiöstä liekkeihin syttyneitä astioita. Lucky jahtaa Bettyä ja 
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hyökkää. Paha valtaa Bettynkin. Mike tulee yöllä kotiin ja Betty odottaa takapihalla. 
Betty viettelee Miken naku-uinnille Georgen uima-altaaseen. Lucky katselee.
8. Prince haukkuu Luckya. Betty tulee valittamaan Georgelle melusta. Syntyy riitaa. 
Myöhemmin Mike tulee lenkiltä kotiin ja kohtaa perheensä, Georgen ja poliisin 
pihamaaltaan. Georgen mielestä Lucky on tappanut Princen. Barryt ilkeilevät 
miehelle. Poliisi ei tee mitään. Mike yrittää sovitella tilannetta.
9. Yö. Mike herää outoon ulinaan. Aamupala. Mike haluaisi hyvitellä Georgea, muut eivät. 
Mike löytää Georgen hukkuneena uima-altaastaan.
10. Lasten opettaja ja vanhempien ystävä Miles Amory tulee Barryille kylään. Miles 
kertoo epäilevänsä, että Charlie on lavastanut koulukaverinsa varkaaksi, jotta saisi itse 
olla luokan presidentti [class president]. Mike kertoo, että Bonniekin on saatu kiinni 
valehtelusta. Betty ei pidä keskustelusta ja ajaa Milesin ulos. Lapset ja Lucky 
salakuuntelevat.
11. Barryjen koti. Lapset ja Lucky leikkivät pihalla frisbeellä. Mike tulee kotiin, mutta 
Betty on poissa. Ilta. Betty on valehdellut olleensa taidenäyttelyssä. Paljastuu, että hän 
olikin Milesin luona taivuttelemassa seksillä opettajaa unohtamaan Charlie-epäilykset. 
Riita. Mike lähtee selvittämään asiaa Milesin luokse ja Lucky lähtee perään. Lucky ehtii 
perille ensin. Sen demoninen muoto tulee esille ja pelästyttää Milesin: hän juoksee 
auton alle kuolemaansa. Mike saapuu paikalle ja näkee kuolleen Milesin ja koiransa 
tuijottamassa.
12. Betty pelaa lasten kanssa pingistä. Mike sättii heitä, kun he eivät sure Milesin 
kuolemaa. Yö. Mike herää outoon messuamiseen. Hän seuraa ääntä vintille, josta hän 
löytää verellä maalatun paholaisen kuvan. Mike on huolissaan, mutta muu perhe 
puolustautuu tyynesti.
13. Lääkärin vastaanotto. Mike on ollut testeissä, mutta lääkäri toteaa hänet terveeksi. 
Mike harmittelee: hän olisi toivonut jotain sairautta selittämään kotinsa oudot 
tapahtumat. Lääkäri määrää hänelle lomaa ja rauhoittavia.
14. Barryjen koti. Betty on käynyt veteraanisairaalan sijaan ostoksilla. Mike on vapaalla 
töistä. Hän haluaisi eroon ‘pahasta’ Luckysta. Riitaa. Mike näkee tv-uutisissa 
tapauksen, jossa on vastaavanlainen paha koira. Mike lataa aseen ja lähtee viemään 
Luckya ammuttavaksi. Muu perhe vastustelee. Erämaa. Mike yrittää ampua koiransa, 
mutta luodit eivät vahingoita sitä. Mike jättää koiran ja pakenee kotiinsa. Kotona 
Lucky jo odotteleekin ja perhe on iloinen Miken paluusta.
15. Ennustajarouvan koti. Rouva kertoo Mikelle toisen ajan ja maailman pahasta 
olennosta, demonista, joka saattaisi olla Luckyn tapauksessa kyseessä. Paljastuu, että 
demonista on merkkejä Ecuadorissa. Rouva kertoo, että jos Mike on ‘valittu’, hän voi 
yöllä peilin kautta nähdä pahan valtaan joutuneiden läheistensä todellisen minän. Yö. 
Mike testaa: peilin kautta Bonnie näyttää rupiselta hirviöltä.
16. Ecuador. Mike löytää kalliomaalauksen demonista. Taksikuski auttaa viemällä Miken 
kotikyläänsä vuorille, jossa hänen iso-isoisänsä voi auttaa. (R) Iso-isoisä on shamaani, 
joka kertoo, että Mike on siunattu ja kykenevä tuhoamaan demonin. Shamaani maalaa 
Miken käteen kuvion, jolla tuhoamisen voi tehdä. (R)
17. Mike ajaa kotiin ja kohtaa tiellä Luckyn. Mike ajaa työpaikalleen kohtaamaan 
demonikoiran. Lopputaistelussa Luckyn demonimuoto näyttäytyy ja hyökkää, Mike 
tuhoaa sen käsimaalauksellaan. Mike palaa kotiin: perhe on oma itsensä. Kaikki ovat 
helpottuneita.
18. Barryjen koti. Perhe pakkaa autoa. Charlie muistuttaa, että pahan pentueessa oli 9 
muutakin koiraa. Mike ei kommentoi asiaa, puristaa vain kotoisasti poikansa poskea. 












Rooleissa: ! Patricia Pearcy - Geri Sanders, isosisko
! ! Don Scardino - Mick, kaupunkilaissulho
! ! R. A. Dow - Roger, matofarmarin poika
! ! Fran Higgins - Alma Sanders, pikkusisko
! ! Peter MacLean - Jim, sheriffi
! ! Jean Sullivan - Naomi Sanders, äiti
Elokuva segmentoituna (H= häivytys, R= ristikuva):
1. Introteksti. (H) Myrsky Fly Creekissä: sähkölinjat katkeilevat. Huutavia matoja. (R) 
Myrsky on ohi. Sandersien koti. Geri on suihkussa. Roger katselee häntä ikkunasta 
pihatöiden parista. Geri juttelee äitinsä kanssa keittiössä: sähkö ja vesi ovat pois. Geri 
lainaa Rogerin rekkaa.
2. Bussi ei pääse Fly Creekiin, koska tielle on kaatunut puita. Mick jää kyydistä ja jatkaa 
matkaansa metsän läpi jalan. (R) Geri tavoittaa Mickin. He ajavat yhdessä kaupunkiin.
3. Fly Creek. Asukkaat korjailevat myrskyn tuhoja. Geri hakee jäätä, Mick menee 
kahvilaan. Mick tilaa egg creamin, mutta lasissa onkin mato. Sheriffin ja asiakkaiden 
mielestä Mick pilailee ja he suuttuvat kaupunkilaiselle.
4. Sandersien koti. Geri esittelee Mickin. Geri ja Mick suutelevat. Piha. Roger riitelee 
matofarmari-isänsä kanssa. Geri ja Mick kuulevat, että Rogerin rekasta on varastettu 
matoja sillä aikaa kun he olivat kaupungilla. Geri ja Mick lähtevät tapaamaan 
antiikkikauppias Mr. Beadsleyta.
5. Antiikkikauppa. Beadsley ei ole kotona. Geri ja Mick löytävät pihalta luurangon ja 
hakevat sheriffin hätiin. Kun sheriffi saapuu on luuranko poissa. Sheriffi luulee 
luurankoa pilaksi.
6. Sandersien koti. Gerin pikkusisko Alma ja Mick polttavat pilveä.
7. Quigley’s-baari. Geri ja Mick etsivät Beadsleyta. He törmäävät Rogeriin ja pyytävät 
häntä kanssaan kalaan. Sandersien koti. Geri ja Mick lounastavat, mato kulkee salaa 
seinällä. Piha. Geri ja Mick löytävät kadonneen luurangon Rogerin rekasta.
8. Kalastusretki. Roger kertoo vihaavansa matoja. Mato puraisee Mickiä ja hän poistuu 
veneestä. Mick menee tutkimaan Rogerin rekkaa ja ottaa sieltä pääkallon. Alma 
yllättää hänet ja lyöttäytyy Mickin mukaan.
9. Geri ja Roger jatkavat kalastusta. Roger suutelee Geriä, mutta Geri vastustelee ja 
työntää Rogerin pois, veneen lattialle. Veneen pohjalla olevat syötti-madot hyökkäävät 
ja tunkeutuvat Rogerin kasvoihin. Roger ja Geri kaatuvat veneestä veteen ja Roger 
juoksee huutaen pois. Sandersien koti. Geri ei kerro hermostuneelle äidilleen 
tapahtuneesta.
10. Mick ja Alma murtautuvat hammaslääkärin vastaanotolle. Röntgenkuvista selviää, 
että pääkallo on Mr. Beadsleyn.
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11. Sandersien koti. Geri aikoo mennä suihkuun, mutta vettä ei tule. Suihkusta tulee 
matoja, mutta Geri ei huomaa. Geri kertoo Mickille veneretken tapahtumista. Mick ja 
Alma kertovat pääkallosta.
12. Matofarmi. Geri ja Mick etsivät Rogeria. Mick löytää Rogerin isän kuolleena, vatsa 
täynnä matoja. Mick ja Geri ajavat sheriffin toimistolle, mutta hän ei ole paikalla. He 
löytävät sheriffin ravintolasta ja kertovat havainnoistaan. Sheriffi ei usko. Geri ja Mick 
käyvät Beadsleyn luona. Selviää, että madot ovat murhaajia.
13. Sandersien koti. Geri kertoo madoista Almalle. Illallinen. Puu kaatuu ruokasalin 
päälle. Puun juurista löytyy kasa matoja, jotka ovat nakertaneet puun juuret. Selviää, 
että myrskyssä katkenneet sähköjohdot sähköistävät märän mudan, mikä tekee 
madoista hulluja. Valo karkottaa madot. Alma avaa suihkun hanan: sieltä alkaa tulla 
matoja, mutta kukaan ei huomaa. (H)
14. Mick etsii lähimetsästä vaneria, jolla korjaisi ruokahuoneen ja estäisi matoinvaasion. 
Roger hyökkää metsässä ja Mick taintuu. (H)
15. Sandersien koti, ilta. Suihku on täynnä matoja. Alma avaa kylpyhuoneen oven ja 
madot vyöryvät hänen päälleen. (H) Mick herää metsästä.
16. Sheriffi makoilee sellissä naisystävänsä kanssa seksin jälkeen. Madot hyökkäävät. 
Quigley’s-baari. Madot hyökkäävät asiakkaiden kimppuun.
17. Sandersien koti, ilta. Talo on täynnä matoja. Roger hyökkää Gerin kimppuun. Mick 
saapuu talolle ja huomaa, että äiti on madonsyömä. Roger ja Mick taistelevat ja Roger 
uppoaa matomassaan. Mick pelastaa ullakolle köytetyn Gerin ja he karkaavat 
ikkunasta talon vieressä olevaan puuhun. Mick tappaa Rogerin, joka hyökkää viimeisen 
kerran. Madot yrittävät kaataa puun, jossa Geri ja Mick ovat. (R)
18. Sandersien koti, aamu. Madot ovat poissa ja puu pystyssä edelleen. Sähkölinjojen 
korjaaja herättää Gerin ja Mickin. (R) Vahingoittunut Sandersien talo. (R) Alma nousee 
vaatearkusta, jossa hän on ollut piilossa. Geri ja Mick ilahtuvat nähdessään Alman. 






Tuotantoyhtiö: New World Pictures
Ohjaus: Joe Dante
Tuottaja: Jon Davison, Chako van Leeuwen, Roger Corman, Jeff Schechtman
Käsikirjoitus: John Sayles, Richard Robinson
Musiikki: Pino Donaggio
Kuvaus: Jamie Anderson
Rooleissa: ! Heather Menzies-Urich - Maggie, kadonneiden etsijä
! ! Bradford Dillman - Paul, metsäjuoppo ja isä
! ! Kevin McCarthy - Robert Hoak, tiedemies
! ! Keenan Wynn - Jack, Paulin ystävä
! ! Barbara Steele - Mengers, kalatutkija
! ! Belinda Balaski - Betsy, leiriohjaaja
! ! Melody Thomas Scott - Laura, leiriohjaaja
! ! Shannon Collins - Suzie, Paulin tytär
! ! Bruce Gordon - Eversti Waxman
! ! Dick Miller - Buck, vesipuiston johtaja
Elokuva segmentoituna (H= häivytys, R= ristikuva):
1. Yö. Kyltti: “Ei läpikulkua”. (R) Barbara ja David, kaksi reppumatkailijaa, kulkevat 
metsässä. He tunkeutuvat aidan läpi kielletylle alueelle ja löytävät vesialtaan. Barbara 
viettelee Davidin naku-uinnille. Jokin veden alla syö parin. Tiedemies tulee paikalle 
kurkistelemaan. Elokuvan nimi tekstinä: Piranha. (R)
2. Maggie pelaa Jaws-kolikkopeliä. Esimies lähettää hänet lentokoneella suorittamaan 
työtehtävää. Metsämökki. Jack tuo Paulille monta pulloa alkoholia. Maggie ajaa 
jeepillä, joka hajoaa. Metsämökki, Paulin koti. Maggie saapuu kyselemään kadonneista 
retkeilijöistä, joita hän työnsä puolesta etsii. Maggie patistaa Paulin oppaakseen 
etsintäretkelle.
3. Kielletty allas. Maggie ja Paul murtautuvat alueelle ja löytävät Barbaran kaulakorun. 
He menevät viereiseen tutkimuskeskukseen etsimään lisää johtolankoja ja löytävät 
reppuretkeilijöiden vaatteet. Maggie tyhjentää altaan, mutta tiedemies Robert ryntää 
hädissään estelemään. Syntyy taistelu, jonka Robert häviää. Allas tyhjenee, mutta sieltä 
ei löydy ruumiita. Robert varastaa Maggien jeepin, mutta kolaroi sen metsässä. Maggie 
ja Paul pelastavat hänet.
4. Paulin koti. Robert hourailee sängyssä. Maggie ja Paul juttelevat Paulin entisestä 
avioliitosta ja työttömyydestä. Vihjataan, että he harrastavat seksiä. (H)
5. Aamu. Paul ja Maggie tarkastelevat lauttaa, jolla Robertin voisi kuljettaa padolle 
saamaan apua haavoihinsa. Kesäleiri. Paulin tytär Suzie katsoo jokea, jota pelkää. Suzie 
juttelee Laura-leiriohjaajan kanssa.
6. Jack kalastaa ja juttelee juovuspäissään koiralleen Brandylle. Brandy aistii vaaran. 
Piraijat hyökkäävät. Lautta. Robert kertoo Maggielle ja Paulille joessa olevista 
lihansyöjä-piraijoista. He osuvat paikalle, jossa Brandy toimittaa Jackin kuolleen. Paul 
löytää Jackin ruumiin ja hautaa sen.
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7. Kesäleiri. Leiriohjaaja-Betsy ja Suzie juttelevat. He yrittävät keksiä tekosyyn, jottei 
Suzien tarvitsisi uida joessa. Joki. Poika ja isä ovat kalassa. Piraijat hyökkäävät ja syövät 
isän.
8. Lautta. Robert kertoo Maggielle ja Paulille, että piraijat ovat mutantteja ja hallituksen 
rahoittama hanke, jonka piti olla keino voittaa Vietnamin sota. Paul huolestuu 
jokivarressa olevasta lasten kesäleiristä, jossa hänen tyttärensäkin on. Kesäleiri. Lapset 
polskivat joessa. Lautta. Maggie, Paul ja Robert kohtaavat veneen nurjalle puolelle 
pelastautuneen pojan. Robert uhraa itsensä ja pelastaa pojan lautalle. Robert kuolee.
9. Lautta. Piraijat alkavat nakertaa lauttaa, joka hajoaa pikkuhiljaa. Maggie, Paul ja poika 
pelastautuvat rannalle. Paul lähtee estämään, ettei patoa avattaisi ja piraijoita 
päästettäisi joen alajuoksulle, jossa kesäleiri on. Paul onnistuu ja pato pysyy kiinni.
10. Armeija saapuu padolle. Armeija myrkyttää joen tappaakseen piraijat, mutta Paul 
varoittaa, että ne saattavat kiertää padon sivujokea pitkin ja päätyä alajuoksulle. 
Eversti Waxman ei usko. Hän aikoo peitellä ja salata tapahtuneen.
11. Yö. Paul ja Maggie ovat armeijan vankeina teltassa. Maggie harhauttaa vanginvartijaa 
ja he karkaavat. He soittavat kesäleirille, mutta leirinjohtaja ei usko piraija-vaaraa 
todeksi. He suuntaavat kesäleirille, mutta poliisi pysäyttää heidät. Poliisikaan ei usko 
piraija-vaaraa ja pidättää Maggien ja Paulin. Eversti Waxman pyytää poliisia pitämään 
Paulin ja Maggien vangittuina. Eversti soittaa vesipuistoon, ja pyytää olemaan 
uskomatta piraijahuhuihin. Kesäleiri. Laura ja Betsy juttelevat. Toisella on outo aavistus 
joesta.
12. Aamu. Maggie ja Paul karkaavat vankilasta Maggien harhautuksen ansiosta. 
Vesipuiston avajaiset. Puiston johtaja Buck pitää puheen.
13. Kesäleiri. Uintikilpailu. Suzie piiloutuu, koska ei halua mennä jokeen. Piraijat 
hyökkäävät lasten kimppuun. Syntyy paniikki. Suzien onnistuu pelastaa Laura, mutta 
Betsy kuolee. Maggie ja Paul saapuvat paikalle. Tilanne on ohi. Maggie yrittää varoittaa 
vesipuistoa piraijoista, mutta Buck ei usko häntä. Maggie ja Paul lähtevät vesipuistoon.
14. Vesipuisto. Ihmiset juhlivat, uivat ja oleilevat joen varrella. Piraijat hyökkäävät. Ensin 
ne syövät sukeltajan, sitten ne aiheuttavat onnettomuuksia ja paniikkia veneilijöiden ja 
vesihiihtäjän keskuudessa. Lopulta ne hyökkäävät puiston rannalla oleskelevien 
kimppuun. Täystuho. Paul ja Maggie saapuvat paikalle. Kenraali Waxman muiden 
muassa kuolee. Paul ja Maggie lähtevät tuhoamaan piraijoita joen alajuoksulle.
15. Sulatto, Paulin entinen työpaikka. Paul sukeltaa tulvivaan sulattoon avaamaan 
saastehanan, jotta piraijat kuolisivat. Paul saa hanan auki mutta piraijat ehtivät 
napostella häntä hyvän tovin. Maggie vetää Paulin turvaan ja piraijat kuolevat.
16. Vesipuisto. Uutistoimittajat kuvaavat piraijoiden aiheuttamaa tuhoa ja Buck on 
onneton. Suzie ja Maggie hoitavat haavoittunutta Paulia. Kalatutkija Mengers 
valehtelee, ettei tiedä syyllistä tapahtuneeseen, mutta aikoo selvittää asian perin 
pohjin. Hän myös väittää, että vaara on ohi. Todellisuudessa piraijoita saattoi selvitä 




Taulukko 1. Eläinkauhu Yhdysvalloissa vuosina 1970–1979.
Taulukossa tähtimerkki [*] viittaa saman kategorian elokuvien kuuluvan jotenkin 
yhteen. Tähtimerkki sarakkeen ‘Elokuvat’ elokuvassa liittää sen samalla tähdellä 
merkittyihin jatko-osiin ja uudelleen filmatisointeihin, rahastuselokuviin, 
alkuperäiselokuvaa jatkaviin tai matkiviin tv-elokuviin sekä muualla maailmassa tehtyihin 
rahastuselokuviin. Jos sarakkeessa ‘Elokuvat’ useammalla, kuin yhdellä elokuvalla on 
jatko-osia tai rahastuselokuvia, on eroa elokuvien välille tehty lisäämällä tähtiä. Tähdet 
liittävät elokuvat yhteen vain omassa kategoriassaan.






































*Jaws 2 (1978), Jaws 3-
D (1983), Jaws: The 
Revenge (1987)
*Grizzly (1976), 
Claws (1977), Mako: 
Jaws of Death 
(1976), Orca (1977), 
Barracuda (1978)
**The Pack (1977)
*Shark Kill (1976), 
Maneaters Are Loose! 
(1978), The Beasts Are 








MX, 1977), Killer Fish 
(IT, 1979), L'ultimo 
squalo (IT/USA, 1981)




The Doberman Gang (1972)**
The Day of the Dolphin (1973)
SSSSnake (1973)
Snakes (1974)
Kiss of the Tarantula (1976)
Jennifer (1978)






Killer Bees (1974) The Uncanny (CA/
UK, 1977)
Night of the Kobra Woman (1972)
Scream of the Wolf (1974)
Phase IV (1974)
Chosen Survivors (1974)
The Giant Spider Invasion (1975)
Nightwing (1979)
Zoltan: Hound of Dracula (1978)
The Cat Creature 
(1973)
Devil Dog: The 








*King Kong (1933), 
King Kong (2005)
*Ape (1976) Fer-de-lance (1974) Tentacoli (IT/USA, 
1977)
Night of the Lepus (1972)
Bug (1975)
Rattlers (1976)
Food of the Gods (1976)
The Savage Bees (1976)*
Day of the Animals (1977)
Kingdom of the Spiders (1977)**
Empire of the Ants (1977)***
Piranha (1978)****
Prophecy (1979)
****Piranha Part Two: 
The Spawning (1981), 
Piranha 3D (2010), 
Piranha 3DD (2012)




*Terror out of the Sky 
(1978)




****Up from the 
Depths (PH/USA, 
1979)
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